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 RÉSUMÉ 
Dès  la  fin  des  années  1980.  de  jeunes auteurs.  désireux de  s'affranchir du  poids  des 
contraintes de la bande dessinée c1assique_ se sont regroupés afin de mettre sur pied de nouvelles 
structurcs éditoriales adaptées à leur ambition créatrice. Cest ainsi que fut créée en  1994, par 
un  groupe d'auteurs  belges_  la structure éditoriale Fréon.  Les Œuvres qui  y sont publiées, et 
particulièrement celles de leur collection Amphigouri, détonnent dans le paysage classique de 
la bande dessinée. révélant un  projet éditorial singulier dont notre mémoire a voulu faire état. 
À partir d\1I1  échantillon de  quatrc œuvres, nous  avons  tenté de  cerner les  caractéristiques 
qui singulariscnt ce projet éditorial et d-en évaluer les enjcux pour le  domaine de  la narration 
graphique  contemporaine.  l'analyse  systématique  des  quatre  ouvrages  nous  a  permis  de 
relever.  tant  aux  niveaux  technique,  formel,  narratif que  thématique,  les  caractéristiques 
communes  qui  construisent  l"identité  de  cette  colleetion_  l'exigence  de  la  démarche  qui 
I·anime.  Larticulation de  ces  caractéristiqucs nous  aura ainsi  conduite  à  ridentification  du 
« concept n du  projet éditorial qu i est rassise de  la collection. Nous en  au rons conclu que  les 
œuvres  amphigouriques  attestent  d\lI1e  volonté  éditoriale  cohérente_  précise  et  exigeantc. 
Plus  précisément,  la  collection  Amphigouri  revendique  une  utilisation  résolument  poétique 
des  ressources du  médium.  Les principales caractéristiques de  cette approche semblent être 
la création d\ll1e  nouvelle expression plastique_  I-économie  du  scriptural, un  investissement 
rigoureux dc la contrainte modale, l'opacité et la polysémie du récit, la faculté dc résister à unc 
lecture immédiate. le choix d-cxploiter les arts graphiques «traditionnels n_  mais également le 
souci d'une réflcxion sur racte de narration. Notre démarche nOLIs aura aInSI  permis d-analyser 
une  production  par  laquelle  les  ressources  intrinsèques  de  la  bande  dessinée sont mises  à 
profit: une production qui  nous laisse entrevoir les nouvelles avenues que le genre mixte du  9" 
art est susceptible d·emprunter. 
Liste  dcs  mots  clés·  Fréon_  Amphigouri_  bandc  dessinéc.  narration  graphiquc.  modalités 
expressives INTRODUCTION 
À la fin  des  années  1980,  un  certain  nombre  dc jeunes autcurs,  désIreu:x  de  s'affranchir du 
poids des contraintes feuilletonesques ou humoristiques de la bande dessinée classiquc, se sont 
regroupés afin de  mettre sur pIed de nouvclles structures éditonalcs adaptées à lcur ambition 
créatrice. Depu is, le nombre de ces maisons d'édition (<< Ics labels indépendants ») s'accroît d'an­
née  en  année.  Amok, Fréon, Cornélius, IAssociation, Ego comme X,  La Cinquième Couche, 
Si:x pieds sous terre en sont les  représentants \cs plus connus dans le monde francophone. 
Participant au:'> travau:x  du  Groupe pour l'étude des récits en  images (GÉRI) sur les modalités 
e:xpressives de  la bande dessinée contemporaine, nous nous sommes particulièrement Intéres­
sée au:x publications de lajeune maison d'édition Fréon l qui fait figure d'avant-garde dans l'uni­
vers en pleine mutation de la narration graphique. Un atelier et une rencontre avec Thierry Van 
Hasselt auteur ct cofondateur de la maison Fréon, sont venus conforter notre conviction dc  la 
pertinence de cette démarche et nous assurer d'un accès à certaines données contextuelles. 
Les œuvres publiées par la maison Fréon, et pal1iculièremcnt celles de leur collection Amphi­
gouri, détonnent dans  le  paysage classique de  la bande dessinée, révélant un  projet éditorial 
singulier dont notrc mémoIrc a voulu faire état. Par l'analyse dc quelques-uncs dc  leurs publi­
cations, nous avons tenté de cerner les caractéristiques qui  si ngu larisent ce  projet édJtonal et 
d'en évaluer les cnjcu:x pour le domaine de  la narration graphique contemporaine. 
Ainsi, au  terme de cette rechcrchc, nous pensons pouvoi r Idcntificr au  sem de  ces ouv rages: 
la volonté de  sInscrire dans un  dispositif poétique, l'opacité du  récit et son  caractère polysé­
mique,  la faculté de résister à une lecture immédiate, le ehoix d'c:xploiter et de détourner les 
arts graphiques «traditionnels)} (Ii nogravu re, peintu re, bois gravé), mais encore le souci d'une 
réfle:XlOn sur l'acte de narration. À cc titre, les œuvres amphigouriques justifient pleinement le 
nom de la collection. 
1 ['réon ~st  dc\cnllc  lr~nlllh: ou  J'RMK suite il la  l"usion a\cc lédikur Âl110h:  ~Il.illill 2002. 2 
Divers critères que nous aurons àjustifier nous ont conduite à sélectionner un  corpus de qua­
tre  œuvres dans la  production des éditions Fréon. Ani/cr (1998)  de  Stefano Ricci  ct Gabriella 
Giandclli. Gloria Lapez (1999) de Thierry Van Hasselt 5'ollvenir (l'une journée pcrrfài/e (2001) 
de Domi nique Goblet et Le Château (2003) d'01 ivicr Deprez  Cet échantillon sera analysé afi n 
d'identifier ce qui fait la spécificité de la collection Amphigouri 
Dans un premier temps, nous retracerons les faits marquants dans l'évolution récente du domaine de 
la bande dessinée. La description de la structure éditoliale au sein de laquelle ont pris naissance les 
œuvres à l'étude ainsi que l'historique et les enjeux de la collection Amphigou ri tels qu'ils furent dé­
finis par ses fondateurs nous permettront de situer le corpus choisi dans son contexte particulier. 
La seconde section s'attachera à J'analyse des œuv res retenues. Après avoi rjusti fié les critères 
et la constitution du eorpus,nous expliciterons le modèle de lagrille d'analyse à laquelle nous 
avons soumis les ouvrages choisis.  Pour réalIser ce  projet nous nous sommes appuyée, non 
seulement sur les travau x des  pn nci paux auteu rs qui font autorité dans le domaine (Baetens. 
Groensteen. Lefèbvre) ou  dans les  champs discipli nai res  convoqués (par exemple Saouter 
pour les arts visuels. Genette et JoSL pour la narratologle). mais également aux études et textes 
réflexifs que  proposent les sites des principales maisons de lajeune édition indépcndantc (ct 
notamment les contributions de  Baetens. Deprcz, Balzee Lo\\enthal). 
Le  modèle d'analyse a été élaboré autour de  quatre champs.  a)  l'expression  et sa matérialité 
(1a composante matérielle de l'expression, les  procédés techniques utilisés et leurs limites ex­
pressives  gravures. peinture directe. monotype. etc). b) la rhétorique modale (les utilisations 
particulières des  ressources  du  médium'  la  composition  de  l'espace  tabulaire, de  la  double 
planche. dynamique dc  l'iconique et du scriptural. le hors-case. etc.). c)  les stratégies narrato­
logiques (notamment au  niveau du  temps et de  la  VOIX). et enfin d)  les thèmes et motifs en jeu 
dans la diégèse proposée par ces récits. Ce chapitre méthodologique sera suivi de quatre autres 
chapitres consacrés à l'analyse de chacune des œuvres sélectionnées selon le modèle retenu. 
Le dernier chapitre s'attachera essentiellement à cerner et synthétiser, au-delà de la spécificité 
de chacune de ces œuvres, les caractéristiques qu'elles partagent. L'articulation de  ces carac­
téristiques nous condUIra à lidentification du  « concept» de ce projet éditonal qui est l'assise 
de  la  coll~ction.  ous en  soulIgnerons également les  enjeux dans  le  champ de  la  narration 
graphique eontemporall1e. CHAPITRE l 
LAVÈNEMENT DE LÉDITION INDÉPENDANTE 
La  bande  dessinée eu ropéenne,  telle qu'elle  se  présente aujou rd 'hu i,  traite derrière ellc  une 
longue histoire dont on  peut percevoIr l'influence sur la  production actuelle.  C'est pourquoi 
il  convient d'abord d'effectuer un  retour sur l'évolution du  médium durant les  dernières dé­
cennLes  À  ,"orée  des années  60,  l'hebdomadaire Pllole  fait  son  apparition en proposant un 
contenu  novateur.  René  Goseinny, son  rédacteur en  chef tente de  conquérir un  public  plus 
âgé en  intégrant au  produit des dossiers, chrollLques ct pages d'actualité. Des auteurs eomllle 
Gotlib,  Moebius et Druillet se joignent à l'équipe dc  Pilole.
1  Leur ambition  créatrice vIse  à 
« rompre  avec le  conformisme thématique et formel  avec lequel  la bande dessinée compose 
depuis longtemps.2»  L'hebdomadaire laisse place au'>  c:"pénmcntations nouvelles, autant sur 
le  plan  narratif que sur le  plan  graphique, offrant ainsi  à la  bande dessinée des  possibilités 
d'avenir plus  larges et plus diversifiées.  On  y e:"ploite  des formes et des  thématiques jamais 
util isées jusqu'à ce jour. La décenn ie se pou l'SU it en laissant naître de petits éditeu rs et de nou­
velles revues spécialisées. Gotlib fonde l'Iuide Glueiol Avec Jean-Pierre Dionnct ct Philippe 
DruiJlet Moebius met sur pied les Humanoides Associés et crée Métol Hwk/l1l. Étienne Robial 
sc  lance également dans le monde de  '"édition avec Futuropolis3  Les magazines et  revues se 
multiplient  Visant  une  plus  grande  liberté,  les  auteurs délaissent  la  narration  classique au 
profit de nouvelles expérimentations. C'est ainsi que débute, en  1970, ['émergence d'une bande 
dessinée destinée au:" adultes. 
1 Vnir Jean-Philippe Manin. « [,irrésislible ascension de l'édilion indépendante». in  <)·.Irl. Paris. I.<:s Caliic,'s 
du Musée de la bande dessinée. nO  5.  2000. 
2 Ibid  p.23. 
'VOir Ihid Au  début des  années  1980.  la  vente de  bandes dessinées est à son  apogée  en  France.  Les 
lecteurs délaissent la presse hebdomadatre et  mensuelle  pour sc  tourner vers  ralbum. Puis, 
les ventes stagnent et les grands éditeurs en reviennent à une  recette plus classiquc en  bande 
dessinée. Ce  retour à raneienne grammaire perdurera pendant quelques années. conservant la 
bande dessinée dans une formule relativement figée.  à quelques rares exceptions près comme 




En  1990,  RobiaL  directeur  de  Futuropolis.  mandate  Jean-Christophe  Menu  (fondateur  de 
l'Association  pour l'Apologie du  Neuvième Art Libre'  AANAL')  pour la conception d'une 
nouvelle  revue  qUI  offrirait un espace d'innovation ct de  recherche  pour la  bande dessinée. 
Laho  ne survivra pas à son  premier numéro,  mais  l"éqLl1pe  rassemblée par Menu  (David B, 
Killoffer, Le\\-is Tondheim, Mattt Konture, Stanislas) fondera rapidement sa propre structure 
éditoriale' l'Association. 
Or,  « [flout cc qui existe à l'Association vient d\1I1  mouvement naturel, d'une envi(6 ». maison 
d'édition  née  d'auteurs, L'Association  ne  veut  publier que  des ouvrages qui  plaisent d'abord 
aux auteurs. Ellc se  propose en tant gu'alternatlve à la sclérose et à rétouffement des grandes 
maisons d'éditions repliées sur une production aux standards figés.  Dans un  tel contexte, créer 
sa propre structure éditoriale devient une obligation  Les créations qUI y sont présentées « 1..  1 
explorent formes et matière de  la bande deSSillée  sans  rien  céder aux  pratiques convention­
l1(~lles.-»  Les critères concernant la perspective ou  les aspects formels sont rem IS  en question. 
Les thèmes abordés. le nombre de pages sont ouvcrts et !"usage dc  l"irréductible noir ct blanc 
remplace l"album en couleurs. 
1 llne s'agirn toutctl)is qu'ull d'un sursis de quelques allnc'es puisque Robialmcttra 1[1  clé sous la  porte en  1994 
(Voi r l!>id). 
ô Aerollvme qui cst signataire d'une impertillenee nagrnnle. 
GEntretien S\'ee  les eoll1udateurs de  l'Assoeiation (Mcllu. Trondheim. Dmid n. Killollci' ct  Konlul·c).  réalisé 
au  cours du second semestre  1995  par Lionel  Trun.  Jérôme Sié.  (lrullo Conard ct  Ambre, proposé  iCI  dans sa  vcrsion 
inlégrale non rééerile. entretien paru dans.!ade 16.  \\·\\·\\.pastis.org. consultée Ic  21  LCHicr 2005. 
Martin  « L'irrésistible ascension de  ji:ditioll indépendanten.loc. ciro  p.  27. 5 
L'Association devint rapidement un  phare dans Je  monde stéréotypé de  la production en bande 
dessinée  et.  dès  sa création  en  1992,  la  revue  Lapin proposa  « la meilleure  bande  dessinée 
d'avant-garde)} en s'atti rant de nombreux jeu nes talents dont Blanquet. SfaL Gerner et Vanoli. 
L'Association et ses auteurs ont participé au  défrichage de terrains peu exploités à fépoque en 
bande  dessinée tels  que  l"autobiographie,  le  récit  onirique,  le  récit  intime, le  reportage ou  le 
témoignage.  Cette volonté d'exploration des  modalités expressives du  médium  poussera cer­
tains membres de  fAssoeiation à créer fOU BA PO (Ouv roir de  Bandes dessi nées Potentielles) 
qui, dans la  lignée des célèbres travaux de  son  mentor l"OULIPO, vise  l'expérimentation de 
nouvelles contraintes de  réalIsations.  L'Ouvroir propose donc  de  « se  mettre à la recherche 
de structures nouvelles directement liées à la  bande dessinée et d'adjoindre l"exploration des 
travaux du  passé ([  .. ]) à l'élaboration des potential ités présentes 8}} 
Sur le plan administratif, L'AssocIation est une association de  loi  1901  et ne se donne donc 
pas  pour mission le gain de capitaL tous les  bénéfices étant réinvestis dans la  fabrication 
des livres9  Pour surVIvre, elle doit se  positionner en  marge des pratiques liées aux grands 
éditeurs notamment en refusant de  faire des services de  presse trop nombreux ct en obli­
geant  les  librairies à acheter le  nombre  de  livres qui  seront vendus  (refus des  droits de 
retour aux librai ries) 
Pour beaucoup,  le  rôle  de  l'Association est déterminant dans  le  monde éditorial de  la bande 
dessinée.  Tl  s'inscrit cependant dans un  mouvement d'ensemblc dont fampleur ne  tarde pas à 
s'imposer.  Ainsi. aux côtés de  L'Association, on  voit  bientôt dans les  rayons de  [ibrames les 
ouvrages  issus  des maisons Amok,  Ego  comme X,  Six  pieds sous  tcrre  (en  France).  Fréon, 
La cll1qulème  couche, Tache  production,  L'employé du  mOL  l"Atelicr (en  Belgique), Atrabile 
(en  Suisse), Fantagraphic (aux  USA),  Dra\Œ & Quaterly, Black  Eye, La pastèque, Mécanique 
générale (au Québec) pour ne citer que celles-là. Elles partagent toutes l'ambition de « pouvoir 
faire exister une bande deSSinée au-delà des libraines spécialisées en éditant des ouvragcs qui, 
8 Ibid. 
9 Bicn cntendu. cc réill\ cstisselllcnt s·cllcctuc unc lllis que les salaliés son1i.l<,,·és et que Ics dnllis d·:JtJtcur·, s<>nt 
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par leur format et leur contenu, puissent trouver leur placc dans toute  librairie généraliste au 
ravon  littérature ou  livres d'art.1o » 
La démarche  de  lAssociation  et des  autres  éditeurs  indépendants  qui  ont  SUIVI  scs  traces 
s'avè re être sans conteste une réussite. « [... jles indépendants sont parvcnus à captcr la part du 
marché dont lïnstitution avait fait le deuiL sans chercher àentrer en compétition avec les poids 
lourds de  l"édition." »  Cc  succès est en grande partie dû  à la forme associatIve des maisons 
d'édition indépendantes' 
[....1  venues  pour la  plupart d'entre elles du  monde du  fanzinat,  ce  sont des entreprises 
d'auto-édition, qui ont opté pour des modes de  fonctionnement résolument en marge des 
usages en vigueur dans le  reste de  l'édition. Ces méthodes leur garantissent d'échapper à 
toutes les formes de contraintes et de sujétion que suppose d'ordinai re  la notion de concur­
rence  commerciale.  La volonté  quasi  idéologique de  ces collectifs de  ne  mettre  aucun 
frein  à la liberté d'ex.pression, et le  souci constant de  présider scrupulcusemcnt au  choix. 
des ouvrages en fonetion de  leurs qualités intrinsèques, autant que de sc  montrer imagi­
natif dans leu r fabrication et leur diffusion. font quc les centaines de  livres publ iés depuis 
dix. ans constituent une  récl le alternative aux.  productions calibrées dcs grands éditcurs ': 
Cest le désir de li berté créatrice qUI a entraîné plusieurs auteu rs à créer, tout comme l'Association, 
leur propre  structure éditoriale. Cest done dans  l'optique d'ex.plorer de  nouvelles avenucs en 
bandc dessinée et ainsi participer à l'évolution de celle-CI que se sont réunis quatre auteurs pour 
former l'éditeur Fréon. 
l.l Historique de  la maison Fréon 
Cest à la section bande dessinée de  l'Institut Sall1t-Luc  dc  Brux.elles quc sc  sont rencontrés 
Thierry Van  Hasselt, Vincent Fortemps, Olivicr et Denis Deprez, au  début des années  1990. 
Des intérêts comm uns pour la bande dessll1ée, mais également pou r la gravu rc,  la pei ntu rc et 
Il) Martin. {(  L'irrésistible ascension de l'édition indépendante ».  loc. cil. p. 2(i. 
Il Ibid. p.  28. 
1: INti. p.  2.1.25. 7 
les autres formes d'art connexes se  sont rapidement devinés chez les quatre jeunes hommes. 
Ils partagent une fascination pour le livre en tant qu'objet plein, fini.  Chacun éprouve le désir 
d'exploiter au maximum les techniques les plus complexes afin d'afficher leur talent par le  biais 
d'œuvres novatnees. Le défi  est une motivation  À l'époque, le quatuor sïnscrit à un  cours de 
gravure où  chacun se familiarise avec la gravure sur bois, mais aussi  avec  la linogravure et 
le  travail en cau-forte. Fortemps se dirige d"abord  vers les arts plastiques, mais ne tardc pas à 
rejoindre ses trois complices en  bande dessinéc. Ils créent alors des illustrations et dc courts 
récits qu'ils tirent à six ou  dix exemplaires.  Par le  biais d'unc exposition quïls organisent de 
manière autonome à la galerie Sans Titre en  1992,  les  produits créés à lïntérieur de  l'atelicr 
sont présentés, puis vendus. C'est à ce  momcnt que germe l'idée de fonder le groupe Fngo13 
Afin de pouvoir se donner un espace de travail où ils pourraient exhiber leur talent. leur vision 
de  la  bande dessinée et les  résulk'1ts  de  leurs  plus  récentes expérimentations sur le  médium, 
ils  confectionnent une  revue.  À ce  moment.  ils  sont  toujours étudiants à Iînstitut St-Luc. 
Après avoir élaboré un  premier numéro de  higorev7Ie (1992), Thierry Van  Hasselt, Vincent 
Fortemps, Olivier et Denis Deprez rencontrent le  responsablc des éditions suisscs Atoz
ll  Les 
échanges sont enthousiasmants et l'éditeur se montre intércssé à leur travail  Cc dernier prcnd 
en  charge  lïmpression et  la  diffusion  des  numéros deux et  trois  de  la  revue.  L'entente cst 
toutefois rompue et le dirigeant d'Atoz disparaît en  laIssant les quatre auteurs avec un  produit 
magnifique, mais sans aucune publicité ni  mise en marché. C'est à la suite de ces événements 
que naît le groupe Frigo  Production, en  1992. 
Au  tout  début.  le  groupe  Frigo  ne  dispose d'aucun  financement  (ou  de  subvention  à l'édi­
tion) et  les auteurs doivent assumer tous les frais.  Beaucoup d'expositions sont alors montées 
pour sensibiliser un  public potentiel.  Les choses sc  déroulent relativement blcn, la curiosité 
des  lecteurs cst Interpellée  Puis: en 1994,  le Festival d'Angoulêmc présente cc courant qu'on 
nomme déjà « indépendant»  Thierry Van Hasselt, Vincent Fortemps, OliVier et Denis Deprez 
13  Concernaltt le  nom  Frigo. Tltien'\  Van  Hasselt aŒrme ùaLls  Ulle  cOllll11unicatioll  par courriel ell  lë\ rier 
2006  quc c'est  LIll  110111  dont  la  sonorité cOIll'ient totalemen[ au  proje!.  I.e  nOI11  fait  référence au  contenant réfrigérant. 
donc à une  boîte qUI  perlllet de  refroidll'Ie lllédiulll. L'idée de la  rraîclteur qui \a au qUJsi  glacé. mais égalemcnt la  ré­
tërence à l'objet usuel el au design de  l'appnreil frigidaire d~s années GO  [j\'CC ses !llrllleS sour"'s ct agréables, Lc  Iwm 
hign s·"st il1ll osé Je:  lui-même, 
\,1  Aloz public alors cntre uutres la  renie SI1I({qlli pel/I. des aibullls de [laladi ct d'autres auteurs suisses, ------------
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participcnt à l'événemcnt. Au même moment. le groupe Frigo devient fréon 
l 
'. C'est également 
en  J994 que la nouvelle structure autonome organ ise  la « Première rencontre cu ropéenne des 
labels indépendants de Bande Dessinée» dans le Clos des Arts à Bruxelles. L'événement qu'on 
appelle alors « Autarcie Comix»  se donne pour vocation de  réunir tous  les auteurs qui  parta­
gent unc vision commune de  la bande dessinée ct d'offrir au  public un  véritable observatoire 
de  la bande dessinée contemporaine. Les organisateurs travaillent pour que  « quelquc chose 
se  passe en Belgique, qu'une nouvelle énergie soit présente à cet cndroit où  la bande dessinée 
semble depuis quelque temps figée 1(,»  L'exposition présente les travaux d'autres éditeurs. no­
tamment Amok et l'Association  Dès  1994, Amok emboîte le  pas et organisera jusqu'en  1997 
des manIfestations d'  « Autarcic Comix» à Paris.  SI  la formule n'est pas  tout à fait la même 
que celle proposée en Belgique, le nom de l'événement est repris comme une sorte de clin d'œil 
qui  fait  le  lien entre Paris ct  Bruxelles. L'exposition a lieu  au  Passage (salle de concert et de 
cinéma) et ne dure que quelques heures. Tandis que  la rencontre se veut annuelle à Bruxelles 
(bien qu'elle ait souvent eu  lieu aux deux ans), elle se  produit sur une base mcnsuelle à Paris 
Dans un cas comme dans l'autre.  les  lieux changent avec les années et les rencontres devien­
nent de moins en moins fréquentes. 
Entre  1992 et 1995, quatre numéros de FrigorevlIe verront le jour Après avoir changé le nom, 
la  périodicité et  retouché  la formule,  Fréon  remplace !'i-igorevue  par h-igohoxr  C'est ainSI 
qu'en  décembre  1994  le  prem ier  numéro de  h-igobox est ti ré  à envi ran  1000 exemplaires 
La nouvelle revue améliorée donne une bonne visibilité aux nouveaux auteurs présentant un 
bon potentiel Neufautres numéros paraissent dans les cinq années qui suivcnt (jusqu'cn  1999). 
Après  avoir fait  sa première apparition au  Salon du  LIvre de  Paris en  1999.  Fréon  s'investit 
dans de  tout nouveaux projets.  En  2000,  LI  organise I·atclier « Frigobox Échangeur Narratif» 
ayant pour objet et sujet la  Ville de Bruxclles, capitale de  rEurope1x. La collection  Récits de 
15  Frign étailun groupe d·arliste.  un  eollcctit' intllnncl qui  est dercnu rapidement  lngérable.  I.e  besoin de 
créer une structure plus officielle.  une association. a ainsi cnlraÎné la  fond,ltion dc héon. Lc  Ilom  de I:rùlll marque 
la  transformation du  grnopc Frigo.  tout Cil consen·antla sélllantique dn  nom d·uriginc. héonne fait  plus référcnee à 
I·objet (t'rigo).  Inais au gn qui  t'ait  tonctionller Fappareil. 
11\  Vnir Jade.  {(  L'électron belgc>). ,n, ".paslis.org. consultée le 20 jal1l·icr 200.\. 
1- FriWII'C'FlIe était la  rcvue 8ulluelie du  grnupe I:rign.  Unc l()is  I·associalion  fréon cr.céc,  les autcur, nnl  "<Hilu 
mettre sur pied uue  rcl  ue  plus régulière elllloim onéreuse qui sc  présente colllme uue ,·itrioe. uillabl)ratoire dc tra, ai!. 
r,a  nou,·clle renie répnnd donc à dcs objectifs dillércnts dc la  premièr·c: elle doit sïnserire dans les loisirs honmarché. 
;<  Voir ehapV pour plus dc préei5ion sur le  proJct. 9 
ville  (Frigobox  série  Il)  naîtra de  cette  rencontrc.  C'est grâce  à cet  atelier que  seront  pu­
bliées chez Fréon les œuvres d-Éric  Lambé_  de  Frédéric Coché et pour la deuxième fois, de 
Dominique Goblet (Portraits  crachés,  1997: Souvenir cl ·une journée parfàitc_  2001)  Mais 
Fréon  travaille également avec des  auteurs qui  ont déjà fait  leurs preuves dans  le  domaine. 
Les fondatcurs vont recruter des auteurs qui  leur ont fait aimer la bandc dessinée. Ils publient 
les  créations dAlex BarbIer ainsi  qu-une œuvre majeure d"Enrique  et Alberto  Breccla_  ('he 
(2001). scénarisée par Hector Oesterhcld. L'équipe de  Fréon admire leur travail et affiche une 
volonté d-apprendre d-auteurs d'expériencc. C'est ainsi que Stefano Ricci fut introduit dans le 
cercle Fréon pour la publication dAnita. 
Peu à peu, la maison Fréon fait sa place dans un  marché difficile. Sa visibilité s"accroÎt encore 
à l-occasion du  Festival dAngoulême. En  2000,  le  PriX Alph-Art du  meilleur album étranger 
traduit en français ct le Prix France Info sont décernés à H. Klacoka V pour Passage en douce 
(carnet cl àrance) paru chez eux en  1999  De  plus_ en  2002_  ('he d-Enrico et Alberto Breccia 
reçoit une  nomination  pour  le  Prix du  Meilleur dessin.  La  même année,  les  éditeurs Fréon 
et Amok décident de fUSIonner  Cette nouvelle association  leur permettra d-acquérir plus de 
force  pour la luttc qu'ils mènent C'est cc  qu'ils tentent d-exprimer dans  le  dossier dc  presse 
présenté sur le site du  Frémok: 
Face à la globalisation, Amok et Fréon font bloc et retrouvent leur identité primordiale: 
le  Frémok (FRMK)  Dans  les  mers du  sud ct la mer des nords_ de sauvages indigènes 
s-opposent aux chiens de  race du marché. Contre la médiocflsation galopante, ils font 
mieux que résister  ils proposent lis élèvent des totems, s'inscrivent contre les lois de 
la bonne société. lis inventent leurs propres langues et font des livres.
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La signature du traité qui unit lcs deux structures éditoriales a lieu le 22 .IUll1 2002. DepUIS, les 
deux éditeurs restent ce qu'i ls ont toujours été su r Je plan légal. mais avec le sous-label Frémok, 
leurs forces sont réunies et, sur le plan créatif, ils ne forment qu-un seul groupc. Chaque éqUipe 
continue à assumer de  manière indépendante  les  tâches  liées à la gestion de  ses collections 
(sélection  des  auteurs et des projets) mais elles partagent les  tâches anncxes  La division de 
Bruxelles se charge de l'impression (maqucttage_ typographic_ papier. encres etc.), tandis que 
l') Frcl11lJk.  « Lc dn ·:;icr de prcs:;e indispcnsable,,_ Il Il Il.I·rclllok.org. consultée le  18 septclllbre 2004. 10 
celle de  Paris assume les tâches reliées à la gérance (financement, publicité et diffusion)  La 
structure est dorénavant plus efficace et donc.  le processus de  publication, plus rapide 
1.2  La structu re éditorIalc 
À l"intérieur de  cctte structure éditorialc et comme dans la  plupart des  petites associations 
culturelles, les  rôles  ne  sont pas clairement établis et cncorc moins cloisonnés  Chacun  pré­
sente ses habilités personnelles qui  sont exploitécs à bon escient selon les projets en cours. Et 
si tout sc décidait par consultation entre les équipIers du temps de  Fréon. c'est encore de cette 
façon que les tâches sont assumées entre Bruxclles et Paris. Malgré la fusion, l'équipe de créa­
tion est restée sensiblement la même.  Sur Ic  plan de  la conception, le  même profil  demeure. 
on  a souvent recours à Thierry Van  Hasselt pour des questions qUI  concernent la narration. à 
Vincent Fortemps  pour le graphisme. à Denis Deprez pour le  maquettage. à Olivier Deprez 
pou ries questions informatiques (bien que celu i-ci ait quelque peu délaissé Fréon pou r sÏnves­
ti r dans des projets exténeurs)  Avec J'arrivée de  nou veaux collaborateu rs  en  provenance du 
catalogue d'Amok, notamment Yvan  Alagbé, les  ressources sc sont multipliées ct  les échan­
ges  sont devenus encore  plus  vigoureux  Cet apport figurait d'ailleurs parmi  les  avantages 
escomptés de la récente association 
Comme toute organisation de ce genre, ct confiants de  la structure quïls ont bâtie. les  piliers 
de Fréon aspi rent à la rentabilité, mais cet objectif n'est pas eneore atteint.  En marge de la pro­
duction de masse. les titres parus sous le  label  Fréon (ou  maintenant Frémok) sont publiés en 
tirages réduits. Le soin particulier apporté à la facture de l'objet et de ses matériaux, la singu­
larité de chaque maquette ont une incidence lourde sur le coût de production et de  vente.  Les 
bénéfices demeurent donc très maigres et suffisent à peine à assurer la publication suivante. 
Bien entendu, les créateu rs  peuvent toujou rs  bénéficier des droits d'auteurs.  La fragil ité  des 
sources d'information ne  nous permet pas de  fournir des données chiffrées sur les  cofJts  de 
production  ou  les bénéfices de  ventes,  maiS,  en  2004,  la maison  d'édition  pouvait verser un 
salaire à un seul de ses collaborateurs: Yvan Alagbé Il 
Toujours sur le plan monétairc, la forme associative présente trois avantages majeurs.  1- Elle 
évite un apport financier personnel des auteurs, 2- Elle permet la formation d'un groupe d'ad­
hérents  qui,  par leur contribution  (cotisation  pour ["adhésion),  offrent un  financement  pour 
la publication 2"; 3- Elle facilite  les  rapprochements (par le  biais de diSCUSSIons) et  le  tissage 
des  liens entre différents groupes, en favorisant rabolition des frontières géographiqucs
21  La 
formule associative permet ainsi  un  investissement important de  la part des participants qui 
viennent de différents lieux européens 
lJ Les œuvres et leur contexte de  réalisation 
Chaque auteur de la maison Fréon possède unc personnalité créatrice unique affi rméc. Néan­
moins.  ces singularités affichées partagent une  visée commune, une  vision  exigeante de  la 
bande  dessinée comme  un  médium  dont  le  potentiel expreSSif reste  eneorc  largement à dé­
couvrir. Le «Dossier de presse indispensable» publié à l'occasion de  la création du  FREMOK 
constitue à cet égard une véritable chaI1e22 • 
Très  tôt.  ils  ont  pris  les  armes, ou  plutôt antique civilisation d'artistes, ils  ne  les  ont 
jamais lâchées.  Leur arsenal est un  langage  primitif Il se compose de  mots, d'images, 
de signes et de symboles. Il dessine un territoire de vérité, de magic, de sens. II expéri­
mente les possibles, retourne l'avéré, éprouve le  rée1. 23 
Un  extrait du  «Traité du  Frémo\o)  décrit les  objectifs principaux et  les  revendications  des 
auteurs du groupe Fréon 
Permettre une  exploration approfondie du  réel  à raide de  langages sans cesse renou­
velés,  promouvoi r le  développement des  échanges  internationaux et  Je  rayonnement 
:tl Nous ne disposons toute lois d'aucune donnée concernant le  nombrc d'adhérents ou l'apport fi nancier qU) 1cn résulte. 
21  Voi r Frémok. « Le dossier de presse i ndispensahle n. foc.  cil. 
2: Nous eonsenerons le  IlOln  « Fréon» ponr le  sujet qui  nous occupe puisque les œUI rcs à Fétudc ont été pu­
bliées al'ant\a fusion et parce que l'épicentre de la création se  troul'e toujours duns les loc'Iu'.: Je 13mè':clles. Toutclots, 
nous aurons recours aulrallé ct au dossier de presse dul'r~Ill11" pour établir aleejuslcsse le  portrait caraelcristique 
de l'éditeur 
:.1 Frél1lo).:.  « l ,C dossier cie  prcsse indispellsab\e ».  foc.  cil. l2 
frémokien  sous  toutes ses  formes:  assurer,  diffuser, célébrer ct  étudier la création 
frémokicn nc,  l"expansion  réguliè re  et  ta  modcrn isation  de  la  production  ainsi  quc 
l"amélioration de la qualité; promouvoir l'amélioration dcs conditions de vie de travail 
des auteurs et de la main-d'œuvre du  FREMOK: assurer l'éternelle et toujours fragilc 
victoire du sens sur l'argent et les forces incultes du  KOMERpl. 
La structure éditoriale doit donc être conçue  pour offrir avant tout  un  espace de  libcrté aux 
auteurs qui ront fondée.  Elle se doit de s'élargir pour accueilltr tous ceux qui sc rallient à telle 
conception de  la bande dessinée. Une  telle pcrspeetivc conduit le groupe Fréon à adopter deux 
attitudes.  D"tll1e  part,  l"établ issement de  cette collaboration interactive déjà signalée entre les 
membres de  i"équipe,  d'autre part la volonté dc  prendre en  charge tous  les  paramètres de  la 
fabncation. On pourrait donc voir rassociation Fréon comme une sorte de laboratOIre où l'expé­
rimentation est de mise et où  le rapport au livre est primordial. En ce qui concerne la confection 
de  l'objet. chaque livre a sa propre maquctte. Celle-ci est donc à usage unique. elle n'est pas 
repnse dans le cadre de  projets ultérieurs. On  peut y cntrevoir une  autonomie totale du  livre: 
tout est pensé pour le  livre en  soi,  et non  pas  pour ["ensemble de  la collection ou  de  la série. 
L"cxpérimentation qui donne naissance à une œuvre Fréon concerne davantagc le médium que 
les thèmes rencontrés. Chaque projet nécessite  notamment une nouvelle amorce graphique. 
C'est dans cette optique quc  les artistes envisagent le  travail  de création chez Fréon.  Dans leurs 
manifestes, entrevues ou  déclarations,  les auteurs de  la maison  Fréon  insistent:  la réflexion  sur 
le  récit est immanente dans  les œuvres publiées. Celle-ci n'opère pas uniquement sur le contenu 
narratif mais également sur les modalités narratives ct sur le  matériau expressif de  l"objet-Iivre. 
TI1ierry Van Hasselt dans la plupart de ses entrevues~',  soutient que ce qui est contenu dans le livre 
doit déborder sur son enveloppe afin que l'obJet soit plell1, fini et sll1gulier.  En utilisant les possi­
bilités du médium encore inexplorées, les autcurs veulent offrir unc place prédominante au doute 
et à 1Informe. Leur ambition créative repose sur le  refus de clarté ct  la  polysémie~6  Le  langage 
renouvelé doit ouvlir la porte sur de nouvelles avenues dans le domall1e de la nanation graphique 
~~ld.  I.e Tmilt. w\\w.Îrcmok.org. 22iuill 2002, consultée Ic  18  septembre 2004. Lst-iinécessaire de ,ollli­
glICt' ici que KOMERF cst le  palindroI\1c dc FREMOK et s'oppose il  lui  COl1llne eOl\ll1lerce s'opposc il création. 
~.'  ])onll'enlrevue qu'il nous a accordéc cl  cclle préscntéc clans LII/dispensable n"..j  cn  1999 (disponible sur 
\\\\'w.du9.org. le  10 septel1lbre 2004). 
:G Voir Jade.  « L'électron belge ». lue cil. l3 
Néanmoins, le groupe « revendiqure]  l'appellation bande dessinée, même s'il y a une ambition de 
création et d'expérimentation artistiq ue chez Frémok autre que dans la production classique è' » 
Dans le domaine de  l'édition indépendante, on  peut constater un  certain « nomadisme» édito­
rial chez les auteurs. Les artistes voyagent d\1I1 éditeur à l'autre, cherchant la structure qui sera 
la mieux adaptée à l'œuvre en  projet.  Le  processus sc  positionne à l'inverse de  eelui  que  l'on 
retrouve au  sell1 de  la plupart des grandes maisons d'édition où  les auteurs sédentaires slnseri­
vent largement en fonction de collections aux règles préétablies. Quant à elles. les associations 
indépendantes n'imposent aucune norme. Elles préconisent la liberté plutôt que  la rigidité d\1I1 
cadre  installé.  Auteur et éditeur se  consultent.  réfléchissent ct sc  concertent afin  d'établir la 
meilleure façon  de créer et d'éditer Je  livre.  L'avancée du  travail  des auteurs ne  concerne que 
très peu l'éditeur. Son  rôle concerne davantage l'échange que la contrainte et la limitation. Ce­
lui  qui  propose un projet particulier peut choisir l'atelier qui  lUI  convIent - ou  plutôt qui  puisse 
convenir à l'œuvre à produire.  Cest pour cette raison que des auteurs peuvent s'engager dans 
plus d'une structure indépendante à la fois.  À l'occasion, les  responsables de ces associations 
font également de la prospection pour profiter du savoir des auteurs d'expérience (comme nous 
l'avons mentionné plus tôt).  Par exemple, en  1998,  Fréon  accueille Stefano Ricci dans son ate­
lier  Chaque expérience étant tout à fait unique, les responsables de  Fréon ont une relation toute 
spéciale avec Ricci. La majorité des échanges s'effectuent à distance. Autonome, l'auteur italien 
travaille avec ses propres collaborateurs grapl1lStes de son atelier. en Italie, et. de là, fait parve­
nir par section son œuvre à l'éditeur. Cest de cette façon  qu'a vu  le jour Ani/o.  Il  y a donc des 
auteurs qui viennent par intérêts partagés, parce qu'ils se reconnaissent dans lc  travail effectué 
chez Fréon: et d'autres qui  sont sollicités pour leurs tendances avant-gardistes et innovatrices. 
Actuellement l'essentiel de la production des éditions Fréon peut se regrouper autour de quatre 
pôles  majeurs:  la  revue  Frigobox,  la  collection  Quadrupède, la collection  Amphigouri  et  la 
collection Récits de villes (Frigobox série urs. Frigobox est une revue relativement singulière 
dans le domaine de  la bande dessmée, En  plus de  présenter des récits sous une forme équiva­
lente à une nouvelle ou un chapitre détaché, elle contient également des textes de réfleXion et des 
essais des auteu rs-desslI1ateu rs (notam ment Thierry Van Hasselt et üliv ier Deprez) mais encore 
:- Alain Lorfène (Entretien de).  « Fréon ou l'autre Cronl de 1"  BD". in  La libre Helgi</I/e,  ni:JIlI'iel' 2003. p.  3. 
:8 On troUI era, ell :lppcndi<:e la  liste (.;ol11plèle des lJ:UI ,-es parues dans chacune des collection:>. 1-+ 
d"universitaires tel que Jan Baetens. En  ce sens, Frigobox représente pour les éditions Fréon un 
laboratoire,  véritable  terreau  duquel  émergent de  multiples découvertes.  Avec  les  années, de 
plus en plus d"auteurs sont découverts par Frigobox (Dominique Goblet, Jean-Christophe Long, 
etc).  Mais  la formule  possède aussi  ses  limites: à l'intérieur d"unc  publication  bimestrielle 
(ou  même parfois annuelle), l'essentiel de celtaines œuvres, leur force intrinsèquc. peut facile­
ment se  voir désamorcé. C'est pourquoi  plusieurs auteurs (Martin Tom  Dicck. Stefano Ricci), 
initalcment prévus pour la revue Frigobox mais dont  le  récit n'était pas conçu pour la parution 
en  chapitres, ont finalement été encouragés à proposer directement un  livre  complet  pour la 
collection Amphigouri. 
La collection Quadrupède  regroupe  des  livres d'images à travers  lesquelles,  aux  dires  dcs 
auteurs, s'installe une certaine narrativité. Si  l'on part du  principe qu'« un  livre muct compre­
nant une imagc par page peut être perçu comme unc bande deSSl néeè9 », il y a narrativité :«Dès 
le  moment où  une  succession d'images existe, elle  raconte  quelque  chose. 
111 »  La collection 
qui ne contient actuellement que cinq titres (De la chose]',  1997: Dépôt noir 0 l,  1999: Dépôt 
noir 02.2002, Dépôt noir 0-1,2005: Vortex, 2006) ct la formule n'a pas  bcaucoup évolué de­
puis sa création en  1997. 
Pour sa part,  la collection  Récits  de  ville découle de  quatre ateliers organisés par l'éditeur, 
soit en  octobre  1999,  puis, successivement, en  mars, juin ct septembre 2000.  Dans  le  cadre 
du  projet «Frigobox Échangeur Narratif», plusieurs autcurs se sont rassemblés dans le but de 
produire des  narrations urbaines dont la ville de  Bruxelles cst le  thèmc d'envoi.  Pour rc.'œr­
cice, Fréon a notamment accueilli Domi nique Goblet (5,'o1tvenir (/'un journée par/aite , 2001), 
Frédéric Coché (Hortus Sanitatis, 2001) et Éric Lambé (Ophélie et le directeur des ressources 
humaines, 2000).  Cinq albums sont  donc issus dc  ces ateliers.  les  trois œuvres des  auteurs 
mentionnés ainsi que deux collectifs3è 
~9 Thier'"  8ellefroid. l.es éditeurs d" bal/de dessillée. coll. « Profe:ssion n.  Belgique. Niffle. 2005. p.  7.1. 
31) Ibid 
31  «Par e"emple. le  livre d'AIe" Bal·bier.  De fa clIO.\'<'.  c'est aussi presque de la  nnrmliou. parce que la  suc­
cession de ces images. le  l\;~lc  qui cslmjs. iln') a pas Je narration Jans chaque image. mais J'objet en lui-même ça 
dc\ ienl quelque chose de narrat; f. n Jade. «L'électron belge ».  foc.  cil. 
~  Voir l'appendiec pour le  nom des auteurs et le titre des reeits contenus dans les albums collectifs. 15 
Finalemcnt. la collection Amphigouri peut être considérée com me  la collection manifeste, vé­
ritable signature de  la maison Fréon.  À elle seule, elle  témoigne des  revendications artistiques 
et des enjeux à l'origine de  la création de Fréon.  La pcrtc en  lisibilité  a1l  profit du gain en émo­
tion est propre à l'amphigouri  Du  point de  vue formcl.  la seulc constante matérielle dans  la 
collection  Amphigoun est son  format  identiquc,  à l'exception  d'infimes  variations dans  les 
dimensions (selon le travail de l'imprimeur) et du changcment d'orientation (portrait/paysage). 
Pou r l'équipe de  Fréon, en  dehors de cette contrainte, aucune constante ne devrait subsIster 
À chaque livre, les sélections sont à refaire.  Ainsi  le choix du  papier vane d'une production à 
l'autre pour être en  parfaite adéquation avec le  projet en cours quitte à changer d'imprimeur 
pour s'assurer qu'il est celui  qui  rendra le  plus fidèlement l'esprit du  récit au  livre-o~iet  Au­
delà de ces vanations matérielles, par ces variations mêmes, se manifeste la visée essentielle 
de  la collection: la quête d'une production balisée par la Singularité,  la rigueur et la forcc,  la 
volonté d'inscrire Je  récit dans un dispositif poétique davantage que dans un  moule tradition­
nel. Cette exploration du  médium et de ses ressources expressivcs. on  le verra ultérieurement. 
maintiendra cependant tOl~iours  le  travail de l'image en  premicr plan. 
Mais,  il  serait trompeur de  réduire l'activité du groupe Fréon à son  rôle éditoriaL La recherche 
picturale et esthétique a mené  ses créateurs à prodLllre  dcs  événements pluridisciplinaires qui 
allient la bande dessinée à des arts connexes  La démarchc poétiquc a entraîné certaIns auteurs 
à exploiter des domaines tels que la danse, la poésie, la 1ittérature, la peinture, etc, sans compter 
les disciplines expressives dans lesquelles prennent naissance leurs projets d'albums (gravure. 
lllonotype, etc.). À titre d-exemple,  Thierry Van  Hasselt et  Vincent Fortemps œuvrent dans  le 
domaine  chorégraphique.  Parmi  les  projets chorégraphiques de  Thierry  Van  Hasselt.  il  y a 
Bru/o/is (2002)_  né d'une collaboration entrc  le  dessinateur et Kanne Pontiès, chorégraphe et 
danseuse. Bru/a/is exploite la confrontation entre la matière et le corps". 
Pour sa part. FOl'temps a travaillé entre autres sur un  projet de  François Verret.J\ chorégra­
phe,  qui  a invité  plusieurs artistes de  milieux  différents  (danseurs.  acrobates.  musiciens 
1.1  Voir cl13p.  IV  pour plus dc  dét~i1s  sur le  proJct. 
,·1  Vincent Fortenlps a  é~alcillent  participé au doculllcntairc I\.a::par Clll/cerl dc Vcn'el en réalisunt quelques 
dessins qui  sont Illêlés au); prises de "uc des danseurs en acti,'iré. 16 
et  plasticiens)  à l'élaboration  d'une  adaptation  du  roman  de  Robert  Musi 1.  Ll-lolJ1me  sans 
qualités, en spectacle vivant.  Partant de  ce  projet singulier. Fortemps a créé un  album  publié 
chez  Frémok  (Chantier Musil  (coulisse),  2003).  Puis,  FOI-temps  rencontre  Chistian  Dubet. 
éclairagiste. Tous deux mettent sur pied  un  système qu'ils appellent « cinémécaniquc n, outil 
qui  permet au  dessinateur de mettre ses récits en mouvement, sur scène. L'activité des auteurs 
déborde donc de l'album pour e:x.ploiter les 1im ites de  la bande dessinée, la danse et les 1 im itcs 
de  la narration, la peintu re et les hm ites de  la représentation. 
De  plus, ee débordement touehe  le domaine de  la  narration  par la création de  la  « boîte  nar­
rative n,  installation physique que  l'on a pu  voir lors  de  plusieurs expositions (notamment à 
Angoulême).  Les  auteurs ont  eonçu  dcux  boÎtcs  (espace  A et espaee  B)  qui  peuvent être 
démontées et remontées aisément. Chacun des cspaees doit être vu  eomme un support à la 
narration, où chaque auteur est libre d'investir respaee avec sa narration.  Le  projet est com­
parable à l'élaboration d'une revue dans l'espace plutôt que sur paplcr Ces  installations sont 
visitées lors d'expositions d'Œuvres partielles ou complètes de chez Fréon. 
1.4  Un accueil toujours fragile 
Avant la fusion, Fréon  publie environ de quatre à cinq lIvres par an et les tirages sont lImités 
Les ouvrages en couleurs représentent les  plus gros tirages.  En  moyenne, un  livre est tiré  à 
2000 exemplaires  De  1994 à 1999, la première série Frigohox. qui  propose des récits fragmen­
tés, sert en quelque sorte de balise pour évalucr le potentIel d\ll1e Œuvre à vcnlr et déterminer 
le tirage de I"album.  Pour les premières parutions, le nombre est moindre}';  Pour certains livres 
dont le suceès est plus sür. les tirages sont de 3000. Cc fut le cas, entrc autres, de Che qui touche 
un  sujet de  la scène  politIque toujours très  fort  matS,  également. celUI  des  livres de  Stefano 
Rieci et Alex Barbier dont la renommée internationale était déjà établie. 
}·I Vincent Fortemps a également participé au documentaire Kcr::.par CO/1eerr de Verret cn ré:lIlsanl quelques 
dessins qui  sont mêlés aU.\ prises de ,'ue des danseurs en acti, ité. 
3'; Pour f.<!s Nébulair<!s. le tll'age élait de 700'. pour l'or/rails crac/I';s. il était de 1200: pOUf (ïmesct pOUf Salul 
Ddel/::.e. il était de  1500. l7 
Néanmoins, la réception du  public n'est pas toujou rs fidèle aux attentes de l'éd iteu r.  En  1995, 
la prem ière œuvre publiée dans la collection « Amphigouri », Les Nébulaires de Denis Deprez, 
n'a pas  le  succès escompté.  Le  public  reste  plutôt froid  face à cette  publication entièrement 
conçue en noir et blanc et au  coùt relativement élevé. Fréon se eonfronte là au  dilemme clas­
sique  un  tirage  plus  important aurait été  plus  risqué,  mais  aurait permis un  prix de  vente 
au  détail  plus  accessible. Depuis la fusion  avec  le groupe Amok,  le  nombre de  publications 
a augmenté (Il titres en 2003),  les autcurs se font plus nombreux et  la structure s'avère plus 
solide qu'auparavant3('.  La récente association entre Fréon et Amok devrait permettre d'autres 
apports positifs,  notamment en  ce  qui concerne la  publicité.  Bénéficiant dorénavant de  bu­
reaux à Paris (en  plus de ceux de  Bruxelles), il  est plus facile de  rejoindre la presse française 
qUI joue, là aussi, tin rôle im portant dans la publ icité des œuvres nouvelles, surtout lorsqu'elles 
s'inscrivent en  rupture avec  les  œuvres classiques.  Désormais,  les  œuvres amphigouriques 
seront plus visibles. 
De plus, depuis trois ou quatre ans, on  peut constater que  les commerçants offrent aux bandes 
deSSInées d'auteu rune meilleu re visi bi lité. Les rayons consacrés aux labels « indépendants» sont 
davantage présents dans la plupart des librairies belges et françaIses. On doit en partie cet essor 
aux nombreux festivals qui font connaître au public une gamme impressionnante de nOllveaux 
auteurs. Si  les nouveaux groupes associatifs sont qualifiés de  « petits éditeurs »,  l'intérêt du  pu­
blic pour les œuvres qu'ils conçoivent et publient ,ùst pas passé inaperçu chez les gros éditeurs 
En fait.  ces derniers entrevoient une certaine menace venant des maisons indépendantes.  Pour 
s'appuyer sur cet élan tout en frei nant l'asccnsion des structu res montantes, les géants du marché 
sollicitent chez les petits éditeurs les auteurs qui ont le plus de succès auprès du  public afin  de 
sédull"e  le  lectorat. Ils  reprennent des petits éditeurs les éléments les  plus  originaux et les  plus 
accroebeurs-
r  Quand  les grands éditeurs endossent une œuvre issue de l'édition indépendante, 
ils la formatent (nombre de pages, strueture du  récit usage de la couleur. etc) L'exemple le plus 
célèbre est lïnvasion des fondateurs de  IAssociation Trondheim, David B, Blain, Sfar. Guibert, 
chez Dargaud, Dupuis et eonsorts_ Selon plusieurs éditeurs Indépendants, l'intention est claire: 
rien à voir avec la passion et la créativité. Je  produit doit être rentable 
oh  Les données qui concerncntlc \'olume dcs \'cntes nc sOllttouteCois pas dispunibles à ce jour. 
-'-Voir  M~lrlil1_  «L'irrésistible ascension de  l'édition indépendante», foc.  cil, 18 
[.. .]. ear les grands éditeurs sont en train de tuer la bande dessinée dite « indépendante ». 
Ils la pillent. Ce qui était un  petit territoire autonome est en train de sc faire bouffer par 
les grands éditeurs. Ils se contentent de signer les auteurs les plus rentables.  Mais ils oc­
cupent à leur tour les espaces jusquIci dévolus à la micro-édition. Ils ne sont là que pour 
exploiter  Pas pour explorer 38 
Dans un article paru dans J.olibre Belgique en janvier 2003, Alain Lorfèvre soutient. de fait. 
que  « Des éditeurs traditionnel s publ ient désormais des  indépendants ou  assi mi1és,  même si 
e'est parfois un alibi culturel. Ils ont été obligés de se  positionner parce que la presse ne parlait 
plus que de ces BD-là39 ) 
En  ce qui concerne la perception de la bande dessinée d'auteur par la critique. la réeeption est 
variable.  Certains chroniqueurs se  montrent peu  réceptifs. notant. entre autres, que  nombre 
des œuvres produites sous les labels indépendants ne présentent guère d'histoire, que l'expres­
sion formelle lùSt pas des plus accessibles. etc. Ils dénoncent également lïnconfOIt généralisé 
qUI  pourrait en résulter pour le lecteur,lll. 
Mais  "intérêt de  ee  mouvement général  et  des  publications  de  Fréon  notamment  n a  pas 
échappé à ['ensemble de  l'appareil critique. D'autres chroniqueurs. critiques ct analystes du 
domaine  soulignent  les  innovations  ct expérimentations dans  le  domaine.  fIs  se  montrent 
réceptifs  au  changement et voient dans cette exploration des  ressources du  médium  un  ln­
contournable renouvellement du  genre. C'est bien ridée que sc fait François Schuiten Il  de  la 
bande dessinée d'auteur Il accueille officiellement Frémok. en 2003, au festival d'Angoulême 
où  les auteurs associés sont perçus comme des « défricheurs':» dans le domaine. De son côté, 
38  Belle1'roid.  op. cil..  p.  68. 
y)  Lorfèvrc. «1:réon un  l'autre Cront de la  13 J) ». loc.  cil. 
.i"Cette attitude ({ frileuse» n'est pas sans alimenter la réticencc régulièrement manifestée par les membres du groupe 
Fréon il r égard des Inédias qui  croicnt trop souvent détellir « la  pensée dOlninan\e}1 cl clltrelienncnlune fcnncl11re  t'lee il toule 
nOu\'cauté. 
~I  Franç<Jls Schuiten col dessinateur de bandes dessinées. scénogruphc. concepteur graphique ct e,t c<Jnsidéré il 
juste titre Cllllltlle "un des plus grands arti~tcs graphiqucs conl':lllplirains. Primé il Ang<Ju\ême en 2002. il  fut  présidenl 
d'honneur dUlllêmc festival.  l'année suivante. 
12 Lorfi:nc. « Fréon ou l'<lutrc fmnt de la  J3])>>.loC'.  cil. 19 
Benoît Peeters
41  se dit persuadé que  les  nouvelles avenues empruntées par les créateurs de 
BD vont aider à ce que  « la bande dessinée sorte de  son alarmante pétrification!'» : 
Cc passage vers une nouvelle modernité, Pecters l'associc à une ambition narrative qui 
permet d'offrir aux lecteurs de véritables récits d'une ampleur comparable à un  roman 
ou à un film  et à un renouvellement du  dessin [,].1< 
Les  pages qui  précèdent laissent clai rement cntrcvoi r un  parcou rs diffici le  dans  lc  mondc de 
l'édition indépendante, Le projet éditorial ambiticux de  Fréon, sa structurc de production sin­
gulière et les œuvres exigeantes qui en sont issues constituent autant d'incitatifs à poursuivre 
l'analyse de ce secteur de la production en  bandes dcssi nées 
,13 En  plus d'être un des spécialistes d'Hergé, BcnoÎll'ceters tral aille à la création de documcntaires (supcnisioll ct 
réalisation), II esl égalemcllt eOllccpteur d'e"positions, scénariste, romancier, é'ssa 'istc, cinéastc ct responsable d'éditioll, 
i·jMartin, «L'irrésistible ascension de J'édition illdépcildonte»,/oc. c.iI..  p,  2'~. 
i< Ibid CHAPITRE Il 
LES PARAMÈTRES DE L'ANALYSE 
2.1  La démarche 
Lanalyse d"œuvres sélectionnées issues de la maison d-édition  Fréon nous sembic être la démar­
cl1c  la plus appropriée afin d'atteindre notrc objcctif cibler les caractéristiqucs qui font la singu­
larité et runicité de la collection Amphigouri_ projct éditorIal dc réditeur indépendant Fréon 
2.2 Le corpus 
Nous avons essayé d'identifier les critères_ quantitatifs ct quai itatifs, qUI nous assu reraient d"un 
corpus d-œuvres  représentatif au  micux de  l'cnsemblc de  la collection Amphigouri  Quanti­
tativement. d'abord_ trois ouvrages d"une collection qui en  compte unc quinzainc au  momcnt 
où  commcnce la rédaction de  ce  mémoirc constitucnt un  échantillon séricux (soit 20  %).  De 
plus, nous avons sélectionné une Œuvre tiréc dc  la collection Récits de vIlle, dumêmc éditeur 
Nous voulons démontrer par ['analyse de eette Œuvrc  hors collection que Ics  idéologIes véhi­
culées par la collection Amphigouri s-étendent sur l'ensemble de la production éditoriale. Par 
ailleurs, dans la détermination des titres_ nous avons voulu attester a) de  la variété dcs auteurs. 21 
b)  de la multiplicité des techniques d-expression utilisées, c) des divers styles plastiques, mais 
aussi d) de révolution possible des enjeux et visées de  la collection depu is sa fondation 
l 
Suivant ces critères_ nous avons sélectionné l'œuvre de Stefano Ricci ct Gabriella Giandelli, 
Anifa_ sixième œuvre de  la collection, publiée en  1998.  Cet album  a été tiré à 3000 exem­
plaires (le tirage moyen étant 2000) et lùjamais fait  l'objet d\ll1e  réédition. Anila convie  le 
lectcur. par le biais d'un jou mal personneL à une rencontre intime avec une serveuse de café 
et  photographe improvisée  Les  illustrations de  Ricci  sont créées majoritairement par l'ap­
plication de  pastel gras. Les couleurs vivcs font naître  la  rêverie du  personnage qui  évoque 
quelques souven il'S. 
La seconde œuvre choisie est Gloria Lopez (1999) de Thierry Van Hasselt Huitième publica­
tion  de  la collection, Gloria Lopez est le  résultat d\ll1e  recherche sur la  narration qui  a duré 
près de  dix ans.  L'œuvre a fait  l'objet d-unc  prépublication partielle dans  la  revue  Frigohox 
avant d'être modifiée en vue de sa publication en volume. Inccrtains du succès de cette œuvre 
ll1novatriee par plus d\1l1  aspect. Ics éditeurs ont opté pour un tirage moyen. Pour la première 
fois en bande dessinée, la technique du  monotype fut utilisée. L'imprcssion en quadrichromIe 
permet à la dynamique du  noir et du  blanc de déployer toutes les  nuances nécessaires au  récit 
angoissé de  la vic  et  du  meurtre de  Gloria Lopez (dont  les  CI reonstances demeu rent  nébu­
leuses)  À travers la diégèse, c-est bien  le langage mème de la bande dessinée qui est ciblé par 
l'auteur. Dans la sphère discursive_ il y a donc dérIvation vers un discours réflexif 
La troisième œuvre Il1cluse dans notre corpus est Souvenir cl ·une/ournée par/àlle de DominIque 
Goblet.  En  plus d-avoir collaboré à la premIère série  Frigobox parue chez Fréon_  rauteure a 
1  La  collectiou Amphigouri  (:l,·ec  20  titrcs sur les  -18  associés  directemeut ù la  production de  Fréon.  sans 
compter les titres qui relhent de la di,·isiou d·Amoi;:)) coustitue le  fcr de lance de laJeuue maison d·édition. Au., dires 
mêmes des responsables éclitoriau". cette collection représentc à clic seule l'essence du  projet qui a conduit à la  mise 
sur pied  de  celte structure éditoriale (Voir I·appendiec  pour la  liste complète des  litres)  O·autre  parl.  I·ounagc de 
Oomlnique Goblet. SOI/rel/in cfl/llejol/rllée f!arjàile. sil n·est pas ol'ficicllemcnt inscrit clans la collcetion Amphigouri. 
en possède toutes [es caractéristiques. Les circonstances ponctuelles de sa créatil1n a couduit son insertion au  sein des 
Récits de ,i  Ile.  mais. lil encore. les responsables écli loriau" précisent quï  1aurait pu sï  nsérer parfaitement al'" côtés des 
autres récits amphigouriques. Pour ces raisons.  nous pensons l'ourDir à partir de ces quatre H)lumcs dén:lopper une 
réf1c,inn sur la collection Amphi"ouri lout commc nous croyons 'tre en mC.ure, il  parti [cie celle même Cl1l!Cclion. de 
rendre comple de rcssence du  projet qui animc les éditions Fréon. 22 
participé à un  atelier organisé par le  groupe en  septembre 2000.  Le  projet intitulé «Frigobox 
Éehangeur Narratif», regroupa divers auteurs dans un atelier international de bandes dessinées. 
Les récits produits dans cet atelier devaient avoir pour thème d'envoi la ville dc Bru\:elles. Cest 
dans ce  eonte\:te  que  naît sous  la  main  de  Goblet  le  récit Souvenir d 'une journée porjàile 
publié en  2001.  Les œuvres créées dans le  cadre de  cette activité formcnt désormais la série 
Frigobo\: II. S'oltvenir d 'une journée fJorjàile  sinserit comme lc  cinquième album de la série 
Récits de ville. 
Publiée récemment sous  le  nouveau  « label» Frémok, rccuvre d'Olivier Deprez, T.e  (,hôleou, 
constitue la quatrième œuvre de notre corpus. Ce projet a débuté au  même moment que celui 
de Den IS  Deprez pou r ne s'achever que huit années après la sortie des Néhuloires. Entièrement 
réalisé à partir de gravures sur bois et Imprimé en  noir et blanc, l'album d'OlivIer Dcprez cst 
une adaptation librc du  Chôleou de  Franz Kafka. L'errance et  l'égarement du  regard à travers 
les cases hachurées par racharnemcnt des ciseau\: à bois traduisent l'atmosphère mise en place 
par Kafka. À la recherche de K,  le lecteur s'égare 
2.3 Nlveau\:, catégories et dimensions d'analysc 
Afin de  mener à bien cette entreprise et d'arrivcr, à son tcrme, à identifier les déments récur­
rents et les dissemblances de chacune des œuvres, nous avons tenté d'élaborer une grille d'ana­
lyse  qui  puisse  nous  permettre d'appréhender les  marques de  singularité ou  d'homogénéité 
de ccs ccuvres à différents nivcau \:.  Elle s'attachera donc allSSI bien à la matière pictu rate que 
scripturale, mais aussi à son  organisation sur respace de  la  planche. les modalités narrativcs 
et les thématiques convoquées. 
Ainsi les observations concernant les paramètres de  la création et les effcts qu'ils sont suscep­
tibles d'engendrer seront ordonnés suivant quatrc champs:  1- la matérialité de  re\:pression, 
2- la rhétonque modale: 3- les stratégies narratives: 4- les thèmes et motifs en jcu. De  cctte 
façon, nous cspérons pouvoir rcndrc compte dcs différents choi\: qui  auront présidé à la créa­
tion de ces œuvres que nous pourrions, dc manière quelque peu caricaturale, désigner comme 
les choi\: de  l'auteur (4),  ccu\: du  narrateur (3),  ceu\: de  rartiste (2)  ct enfin de  l'artisan  (1). Il  s'agit, on  le  devine. de  repérer non seulement cc  qui, dans ces œuvres. relève  d'tlll  projet 
narratif singulier (niveaux 3 et 4)  mais encore la façon dont celui-cl à été articulé aux réalités 
d'un médium particulier (niveaux  l et 2) 
2.3.1  Expression et matérialité 
Le  premIer  I1lveau  d'observation  concernera la  présentation  matérielle  de  l'œuvre  en  tant 
qu'objet fini et la nature de son travail graphique. Pour cc qui est de la présentation matérielle, 
nous entendons observer le format. la couverture, la qualité du papier et de 1Ïmpression: tout 
cc qui  se  rattache à l'objet contenant le  récit.  En  faiL  tout ce  qUI  entre en jeu lors du  premier 
contact entre les  lecteurs et l'objet, avant même  l'amorce dela lecture, sera soulevé. 
Le format et la présentation de rai bum  « classique »  (l'album trad ition nel belge) en bande des­
sinée est environ de 23 cm de  largeur par 32 cm de hauteur:. l'album classique est également 
doté d'une  couvertu re  rigide  Or, depuis quelques années, la  bande dessinée, et su rtout celle 
Issue de  maIsons d'édition ll1dépendantes, transgresse allégrement ces standards. Elle sc  per­
met désormais de  renier toute forme  unique:  le  format et la couverture s'adaptent à tous  les 
types de projcts, aussi inusités soient-ils. En  relevant les composantes matérielles. nous vIsons 
à déterminer l'inCIdence éventuelle de  la forme  matérIelle endossée par chacun des  récits du 
corpus sur la narration contenue dans ses pages. Nous tenterons de découvrir les motivations 
qui  ont entraîné  le  créateur à choisir une  forme  plutôt qu'une autre et à définir dans quelle 
mesure ce choix s'inscrit en adéquation avec le  projet narratif 
Toujours sur le  plan graphique, le  choix de  la technique expressive semble déterminant dans 
les productions issues des éditions fréon. La variété et la singularité des technIques mises en 
œuvre ne peut que nous pousser à cerner la nature et leurs impacts. L'observation des proeé­
dés  techniques utilisés cst essentielle puisqu'ils ont une réelle influence sur la transmission du 
récit. Les différentes techniques modifient et adaptent le  langage pictural selon ["orientation du 
: Ce forlllClt  pc ut  \ arier feg0rcI1lel1t  de quelques cel1timètres seloJl I"éditcur ct lilllprillleur. 2-1­
récit Elles ont la capacité d'accentuer ou d'atténuer certains éléments contenus dans la fiction 
parce qu'elles possèdent des qualités expressives intrinsèques. 
Le style graphique est le dernier élément des composantes matérielles qUI  sera obscrvé. Nous 
regarderons du  côté des  influences graphiques qu'aurait pu  subir l'artiste et nous étudierons 
l'usage du  trait et de  la tache en abordant les notions de mouvement de fluIdité et de cristalli­
sation dans le traitement du dessin. Par la forme qu'il donne à lImage ct parce qu'il est porteur 
de l'identité du  créateuL le style a un  rôle important dans la« relation médiatc]» qui  s'établit 
entre l'objet (prolongement de l'auteur) et le lecteur. Le style graphique sert à la représentation 
La manière d'utiliser la ligne. de traiter les formes. détermine la façon dont sont représentées 
les choses. De plus, le style trahit ridentité de l'artiste. En exhibant le geste, il  devient réflexif 
Il  est ainsi doublement actif:  il transmet le  récit de  la meillcure façon  possible,  le  traitement 
pouvant différer scion  le  type de  récit.  mais  Il  transmet également une part de  l'identité de 
l'auteur  [1  est donc, selon l'expression de Roland Barthes", à la fois la voix du récit le ton, et le 
«grain de la voix»'  Le style est expressif. au même titre que remplOI  de la couleur ct !cs ma­
tériaux utilisés  Selon  Fresnault-Deruelle, dans son ouvrage Récils el Discours pOl' 10  Bonde 
(1977),  l'expression graphique est  «racontante»6 C'est pourquoi nous  croyons  important de 
relever les  particularités de  chacun des styles graphiques des quatre œuvres. Ccttc  portion de 
l'analyse nous sera utile pour établir ultérieurement des liens entre J'identité graphique du créa­
teur et le projet auquel elle est associée. Pour accomplir cette tâche, nous aurons principalement 
recours aux travaux de  Roland Barthes et de Philippe Marion. 
3 Philippe  Morion.  hllc",s ell cllses  hllmil grrrpliiqlle. /igllnllioll lI{{rr{{live I!I p{{rlicip{{lioll dll  /ecrellr. 
UniversitécotholiC]uede Louvoin. LOll\·oin-lo-Neule. !\codclllia.n"204. 1993.  p.  8. 
"Voir Roland Borlhcs, « Le grain dc la  loi.,». il1  Cu/>vie el rObillS  I:.'ssais crilii/ile III. coll. « l'oints ».  l'ario. 
Seuil.  1982.  p.  236-245. 
'Celte dernière CO 111 poso nle est· constante  Lc grai  11  de la lOi, ""1 une idcJlI ilé locale dont Ol1nc pcut sedissocier 
On peul changcr sa voi,. son Ion.  Illais  le groin reste loujollro le  mêmc ehcz 1111  indil·idll. 
('lIt.>ir Pierre Frcsnaull-Duuellc. Nécilsel Discours purluiJullde. coll. « [ssais». Paris.llachette. 1977. 25 
2.3.2 La rhétorique modale 
Après  avoir observé  les  composantes de  l'expression et  sa matérialité,  nous  analyserons dans 
chacune des  œuvres du  corpus  les  procédés et lcs  techniqucs qui  servent à l'expression  dans 
"utilisation des ressources du  médium de  la bandc dcsslnée.  Divers travaux anciens et  récents 
ont permis dïdentifier de manière de plus en plus précise le dispositif cxpressifpropre à la bandc 
dessinée.  À la suite des travaux de  Pierre Frcsnault-Deruelle (Récifs ef Discours pOl' 10 Bonde, 
1977). Benoît Peeters (Cose.  plonche, récif' Ure 10 honde dessinée.  1998) ou Jan  Baetcns (Pour 
une lecfure moderne de 10 hande dessinée.  1993) pou r nc citer quc ccux-Ià. l'ouvrage de 111 icrry 
Groensteen  (Le  système de la  bonde dessinée,  1999) est considéré par beaucoup comme  une 
heureuse synthèse tout à la fOIS  récapitulative et ll1novatricc par bicn dcs aspects. Cest cn nous 
basant notamment sur les  éléments de  ce  qU11  nomme le  système spatio-topique  (la mise en 
relation des espaces occupés par les vignettesf et les  liaisons arthrologiqucs (la mise en relation 
des contenus, les  rapports entre les vignettcs) quc nous nous attachcrons à relcvcr les indices du 
mode dïnvestissement particulier de ce médium par les auteurs dcs ouvrages retenus. 
li nous faudra donc nous pencher sur le nombre et la taille des vignettes, le phylactère et l'ap­
pendicc, l'utilisation des marges, des gouttièrcs, du cadre et de l'hypercadrc, Ilnteraction entre 
les différentes unités narratives (Juxtaposition. incrustation. superposition) mais égaJement le 
découpage. la composition  tabulaire ou  panoptique (renvoi. onentation du  regard, sens de  la 
lecture. jeux de symétrie) 
La case peut être vue COmme étant le champ d'activité de  la vignette. Pour comprcndrc le  rôle 
dc la vignette, il convient d'observer comment celle-ci s'inscrit dans '·ccuvre. Cest pourquoi 
nous  relèverons son nombre, son format et le  rôle qu'assume son  pourtour.  le  cadre. Thierry 
Groensteen répertorie SIX fonctIons du  eadre: fonction dc  clôture. fonction séparatrice. fonc­
tion rythmique. fonction structurante. fonction expressive et fonction lecturale. 
La sputio-topie cOl11prend il la lois les conceptsd·copace et de  licu. tout cn conserl·ullllcurdistinclion  J'lie 
est Cil 'iudcJlIt: sorte la  géométrie de la  bande cic,sinl:c. 26 
La toute première de ces fonction, la fonction de clôture, consiste strictement à fermer la vi­
gnette. Par sa fonction séparatrice; le cadre isole le champ du hors-champ et sépare la vignette 
des autres vignettes8  La troisième fonction  du  cadre concerne le  nombre et le format des ca­
ses.  En déterminant \a dimension de la vignette, le cadre scande le  récit.  Il peut donc suspen­
dre ou  poursuivre le  rythme. Si  un  format particulier vient rompre  la continuité, la pulsation 
établie,  il  peut créer un déséquilibre, un  moment fort, afin  de favoriser la transmission d'une 
sensation. La quatrième fonction est struetu rante.  Le cadre, par sa forme qUI  est généralement 
régu lière  (reetangulai re  ou  carrée),  faci! ite  l'al ignement et.  ainsi,  le  balayage  du  regard  de 
gauche à droite. La cinquième fonction est celle qui  fournit au  lecteur le  mode d'emploi de la 
vignette. Le cadre indique au  lecteur de quelle façon la vignette doit être lue. Par exemple, un 
cadre ondulé pourrait contenir une réflexion ou  un  souvenir. S'il est strict. le cadre accentue 
l'effet de  réel.  La sixième et  dernière fonction  du  cadre est  la  fonction  lecturale  Le  cadre 
fait savoir au  lecteur qu'il y a un contenu à déchiffrer qui  se trouve à cet endroit. Groensteen 
avance à ce sujet: 
Toute  portion d'image Isolée par un  cadre accède, par le  fait  même, au  statut d'énoncé 
à part entière. Dédier un  cadre à un  motif équivaut à attester que ce  motif constitue un 
apport spécifique, si  mince soit-il. au  récit dont il  partieipe 
9 
AussI, des séparations qui n'au raient  pas  1ieu  d'être, à prem ière  vue, ont pou r fonction de  ra­
lentir la lecture, de  pousser le lecteur à s'attarder au contenu. 
Les  SIX  fonctions décrites s'appliquent d'ailleurs à l'analyse de  l'éventuc1  hypereadre
ltl dans 
chacune des  quatre  bandes  deSSillées  au  corpus.  afin  de  définir  le  rôle  qu'il  détient  dans 
l'œuvre. Nous relèverons également le  nombre de cases et leur format  afin de noter tous les 
éléments qui  pourraient contribuer à la singularité du  projet. Nous  voulons savoir comment 
cette unité à part entière qu'est la case partiCIpe à l'originalité de l'œuvre. 
8  L'cnscmblc des vigncttes qui  enlourcnl  une  1 ignette précise est appelé « péri-clwmp" par l1enoÎll'eelcrs. 
Voir Bcnoit Peeters. Case. p/ilnche. /'(;cil  Lire /il  bunde dessinée. Belgique. Caslernwn. 1998. 
9 Thierf\' Grocnslecn. SVS"~I/W dt?  /il hilndL' dessinttc. coll. « Formcs 'l:m iotiqucs)), f'aris, Presses Un il'crsilai res 
de France.  1999.  p.  67. 
lllDnns le cas de l'Ill percudrc. iln', u loutellJis pao de  hors-champ (concenwnl la  pl'emièr'c ll)[lction décrite). 27 
La planche a, au  même titre que la case, son importance en  tant qU\1I11té autonome. Chacune 
d'elle affiche un  dispositif d'énonciation qui  lui  est propre  Nous consacrerons donc une  por­
tion de notre mémOlre à l'étude de la planche, des marges ct de  ladouble planche. 
Benoît  Peeters  propose  quatre  conceptions  de  la  planche
ll  D'abord,  la  planche  peut  être 
conventionnelJe ou « régulière» (si  nous reprenons le terme de Thierry Groensteen)lè  Cc type 
de mise en  page consiste à aligner des cases d'un format constant La seconde conception est 
de l'ordre de l'esthétisme. Dans la planche décorative, la plasticité prime sur l'efficacité. Vient 
ensuite la planche rhétorique. La mise en page de cette planche est rcliée à l'action. Tous  les 
éléments sont mis en place en fonction de l'événementiel. La dernière conception de la planche 
est productrice de sens. Peeters entend par là que c'est l'organisation de la planche qui  semble 
dicter l'action  et  non  l'inverse. Bien  entendu, plus d'une conception  pent être attribuée à une 
même  planche  Nous  comptons ainsi observer SIl  y a lieu  d'attribuer à la  mise  en  page  des 
bandes dessinées du corpus des qualités conventionnelles, décoratives, rhétoriques ou  produc­
trices, lesquelles peuvent être issues d'une performance  À cc sujet, Groensteen ajoute 
La transformation de  la mise en  page en performance ostentoire (au  lieu d'un dispositif 
apparemment neutre, et donc tendant à la transparence) détourne au  profit de  paramè­
tres formels une partie de  l'attention qUI, autrement, aurait été entièrement dévolue au 
contenu narratif [ .. [13 
Thierry G roensteen rappel le également qUII y a, entre la planche de gauche et celle de droite, une 
« solidarité naturelle
ll ».  Il  y a ainsi  une  nouvelle unité qui  est envisagée' la double planche. 
Alors, on peut facilement s'imaginer que les planches pUIssent être créées en écho.  Puisque les 
deux planches s'offrent en même temps au regard du  lecteur. l'auteur peut jouer sur cette soli­
darité en faisant naître des effets dans ['alignement des bandes et la coprésence des planches. 
\1 Les conceplions décrites par Peelcrs exprilllentl~  lensilln pernwnenle enlre le désir de racontcr el celui de  Illon­
Irer.  Le  Illode d'utilisation de la  planche est dérllli scion  I~  nature du rapporl récit tableau (aulonolllie ou dépcndmlcc) el 
lient Cl)lllpte du cOlllposant en  dOlllinancc (ie réei!  ou  le  t~blcan).  Aussi.  d~ns  une  oem rc.  ks planches n'l)nt pas loutes le 
mêllle Illode d·utilisation.Voir Peeters. Of!  cil. 
12  Voir Groensteen, op.  cil. 
13 Ibid.. p.  7.1. 
Il  Ibid..  p.  44. 28 
Cela peut influencer ou modifier le sens de la lecturc. Nous abordcrons ce type de modification 
et les cffets générés par la création en écho lorsqu'il sera question de  la dynamique de  l'iconi­
que ou du graphique. 
Nous ne pourrons évidemment pas traiter de  la planche et de  la double planche sans abordcr la 
présence des marges. Toujours d'après Thierry Groensteen: la bandc dessinée installc « unc res­
piration suscitée par son dispositif d'énonciation discret. étagé et tabulalre!:i» Ainsi, fait-il  unc 
analogie entre la musique et la bande dessinée, entrc les différents temps de silence musicaux ct 
les diverses coupures imposées par les margcs cn bandc deSSInée. Nous regarderons avec attcn­
tion s'il est possible d'appliquer une telle comparaison dans les bandes dessinécs du corpus. 
Le dernier élément formel  qui sera étudié concernant la rhétorique modalc cst le  phylactère, 
plus communément nommé « la bulle» ou « le ballon». Nous considérerons aussi bIen celui dans 
la vignette que l'ensemble des phylactères dans la planche  Nous observerons entre autres lcs 
trois points slllvants . sa présencc/absence, sa fonDc et son emplacement. Aussi, nous verrons 
quelle fonction  nous pouvons lui  attribucr puisque la bullc peut assumcr Ics  mêmes fonctions 
que  Je cadre, fonctions que nous avons détaillées plus tôt. 
D'abord. il  faut  voir le phylactère comme un  corps étranger dans la vignette, un  corps qui  se 
détachc de l'image. S'il  n'y a pas de  bullc: rénoncé scriptural est généralement situé dans un 
espace moins chargé sur le  plan  sémantique, à l'intérieur de  la  vignette. Toutcfois,  la  bulle 
ou  rénoncé scriptural crée  toujours un effct de  diSSimulation.  Quelque chose est dcssous ct 
le  lecteur n\ a pas accès.  La bulle, rénoncé ou  l'appendice sont Indiciaircs d\wc présence 
Quelqu-un communiquc, même si  aucun sujet n'cst représenté dans la vignette  Si  la bullc re­
vêt différentes formes_  il  est possible qu'il y ait plus d'une instance énonciatricc. 
L'cmplacement de  la  bulle  a son  importance. Nous  regarderons d'abord  SI  le  phylactère  (ou 
rénoncé scriptural) a été  installé à même l'image ou  si  son  ajout cst  posténcu r à la création 
de rimage.  11  s'agit donc de déterminer s'il participe à la picturalité de la vIgnette, s'il se fond 
1:i /bid  , p.  73. 29 
dans 1ïconique, ou  s'iJ  est en  situation d·e:-.:tériorité ou  d'alternative avec 1ïco11lque  Dans ce 
dern ier cas, nous observerons sï l Ya présence d'éléments formels susceptibles d'accentuer ou 
d'atténuer l'écart entre le  scriptural et l"iconique  Puis,  nous établirons le  positionnement de 
l"énoncé dans la case selon quatre positions possibles, toutes proposées par Groensteen 
lci  Les 
situations sont les suivantes:  1- Le phylactère ct le cadre ne sc touchent en aucun point: 2- Le 
phylactère touche au  cadre sans quc  le  tracé du  cadrc ne  soit interrompu: 3- Le  phylactère 
touche le cad re et le tracé de celui-ci est Interrompu. 4- Lc phylactère outrepasse Ic  cadre ct 
empiète sur les autres vignettes 
Et  parfois, en  tenant compte de  toutcs les  bulles de  la  planche. un  véritable réscau  se  crée: 
« Dès lors, la lecture peut être dans une ccrtai ne mesu re di figée, eondu ite par le réseau que tis­
sent à travers la page les positions occupées par les bulles suecessives.I'» fi se crée, en quelque 
sorte, un  chemin auquel  le  lecteur est obligé  Mais cc chemin pour le  regard  peut également 
être tracé par les éléments qui sont à l"intérieur de  la vignettc et qui servent à la représentation 
(la couleuL le trait. etc)  ("est ce qui nous amènera au  prochain point d'analyse' la dynamique 
de  l"iconique et du scriptural. 
La matière scripturale de  l'œuvre compte parmi les éléments susceptibles d'altérer la lecture. 
Nous aurons donc à nous y arrêter. Nous établi rans tout d'abord ses caractéristiques, puis nous 
e:-.:aminerons  en  quoi  elles peuvent avoir une  incidence  précise sur la  réception  de  l"œuvre. 
Ainsi, dans un  premier temps. nous étudierons la forme de la lettre, à savoir si elle est typogra­
phiée ou manuscrite. Ceci étant fait. nous déterminerons si ['usage du scriptural forme lin tissu 
homogène ou  hétérogène. s"il  relève  d'une idcntité graphique (ou  d\lllc typographic) unique 
ou  plurielle. Dans un second temps, avec ["essai de Marion nous aurons les outils nécessaires à 
l"identification des effets conséquents sur ["activité de lecture qu'entraînent les différents choix 
de  l'auteur concernant le traitement des énoncés scripturaux. 
Encore une fOlS,  ["essai de Philippe Maflon sera utile à notre démarche puisquïl s'intéresse aux 
différents emplOIS  scripturaux en bande dessll1ée.  Selon Marion,  le  manuscrit présente  une 
16 Voir ibid
 
l' Ihid. p. 95.
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teneur élevée en traces puisqu'il découle, tout comme l'image, du geste graphiquc imputable à 
une identité spécifique  Aussi, la matière scripturale manuscrite est-elle capable d'encourIr la 
présence métonymique du sujet responsable de la graphiation
18 Le grain de la VOIX graphique 
est perceptible, au  même  titre qu'il  l'est dans l'image.  [1  y a un  rapprochement qui  s'effectue 
entre le  lecteur et l'instance énoneiatrice primaire. Parce que « Ille grain c'est le corps dans la 
VOIX qui chante, dans la main qui écrit dans le membre qui exécute I9 » Cet effet de proxImité 
entraîne la  participation du  lecteur au  message  CcilIl-CI  décode  les éléments de  la diégèse, 
mais aussi celiains éléments rattachés à la création.  Il  y a aussi dans l'énoncé scriptural  ma­
nuscrit une dimenSIon  référentielle doublée d'une dimension réflcxive  (qui  informe sur l'acte 
personnel et aliisan).  Et  « La trace graphique comme le  signe jouent sur cc  paradoxe d'une 
opacité/transparence, d'une absence/présence. èll » Or,  dans  les  énoncés scripturaux typogra­
phiés,  il  n'y a plus cette dimension réflexivc.  Le grain de  la voix est absent.  Le  scriptural est 
normalisé par rcmploi d\1l1  caractère machinique, commun. La dynamique est changée  Le 
caractère  type  installe  une  distancIation  entre  lc  lecteur et  l'énoncé  L'emploi  de  capitalcs 
qui ont tendance à refrOIdir les caractères ou  l'usage d'une policc sans cmpattement généri­
que, simple et conventionnelle - généralement destinée aux communIcations de masse - pellt 
accentuer cette  distance.  Chacune des altérations faites  sur le  caractère est  susccptible  de 
modifier rapproche du  lecteur en  rompant ou  solidifiant  le  tissu fictionncl  et faire  naître de 
nouveaux effets qui  pourront affecter la lisibilité de l'œuvre. 
Au  niveau  de  la  composition,  les  lignes de  fuite  ct les  angles subjectifs  peuvent égalemcnt 
orienter le  regard  C'est toute  l'organisatIon interne de  la vignette qui  y  participc. Cela nous 
amène à traiter de  la dynamique de  l'iconique. Après avoir relevé en  début d'analyse les élé­
ments  plastiques du  travail  graphique contenus dans la vignette, nous verrons comment  Ils 
deviennent narratifs. Pour aecom pl il' ce travail. nOlis observerons plus attentivement les angles 
de traitement de l'image  Mais ce qui  nous intéressera davantage ce sont les effets engendrés 
par certains choix dans  la  composition de  la  vignette.  Nous aurons à évaluer ensuite si  ces 
choix augmentent le degré de !ceturabilité. 
18  Voi ,.  Milrilll1. ojJ.  cil.
 
19 B3rthes. ojJ.  cil.. p.  2..jJ
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Dans Le temps d·un regard: Du spectateur aux images (l998), François Jost considère deux 
façons d-évoquer l'objet par le regard:  1- Partager le regard de celui qui  regarde et 2- Regarder 
lin plan de l'objet isolé  Lauteur soutient également que la mise en place de deux systèmes de 
regards subjectifs est propre à la bande dessinée.  11  y aurait d-abord  le  regard qui a pour fonc­
tion de  médiatiser la scène et ensuite, le  regard qui a pour fonction de suggérer le regard qui 
médiatise la scène
êt
. Entre les deux regards_  il y au rait donc une rotation de  J80  Le premier 
type de regard serait un  plan d-une scène quelconque ct le deuxlème_ un plan de quclqu\1l1 qui 
regarde la scène. Nous observcrons quelle sorte de subjection du  regard se  retrouve dans les 
œuvfCS du corpus, s-il  y a altcrnance entre les deux ct de quelle manière le lecteur est conduit 
par l'orientation du regard dans son activité de  lecture. 
L'organisation interne de la vignette, voire de  la planche et de la double planche, sera scrutée 
et détaillée afi n de  mettre à jou r le  fonctionnement si ngulicr de certaines 1ignes_ certain s re­
gards ou angles de vue. Nous y retrouverons des effets tels  les Jeux dc symétrie, éloignement 
ou  rapprochement sauts dans le tissu fietionneL le décloisonnement de la vignette, les Jeux de 
présence/absence au  sein de  l'événemcnt ct autres. Tout ce qui accentue ou  affecte la lectu­
rabilité de  l'œuvre sera soulevé. Nous espérons également pouvoir arrivcr à motiver une telle 
dynamique par la singularité du projet éditorial entourant les œuvres au corpus. 
2.3.3 Les stratégics narratives 
En  introduction à Limage BD (Actes du  colloque international de  1(91), Pascal  Lefèbvre cite 
Bruno Leeigne à propos du  travail d'Edmond Baudoin en introdUIsant cc qu i suit 
[.. llïmage ne paraît Jamais êtrc le produit d-un système ou d'un faisecau dc règles: elle 
n'cst pas « fabriquée» ou  plutôt elle n'cst pas déterm inée par les éléments de sa fabrica­
tion (style et forme) mais clic est chaque fois émergence d\lI1 imagll1atre, trace ou saisie 
d'un univers intérieur en mouvcment.  êê 
êl  Voir François. Jnsl. Le lemjJs cf·lIil regllrd: /)11 speclllie/lrllll.\" iJ1lllgc."  cLlll.  « Du cinéma », Québec. Nota rîcnc 
1ne ..  1998 
êè Pasc,d Lefèhnc (éd). Limage !JO,  Acte; uu colloque Inlernalion31. Oelgiquc. Open Ogen.  1991.  p.  7. 32 
Comme nou s l'avons vu, par ses angles de vue su bjccti fs et parce qu'elle fait entrerla notion du 
regard, la bandc dessinée médiatise cet univers23 Nous tenterons, dans cettc portion de notre 
étude, d'établir pour chacu ne des qu atre œuvres les stratégies narratologiques qu i entou l'en t 
cette médiatisatIOn. Les travaux dans le domaine de la narratologie sont nombrcux ct ont connu 
un élan déterminant avec Genettc et son «Discours du  récit» (Figure Ill.  1972)  lei encorc, il 
ne s'agira pas tant de procéder à une analyse narratologlque systématique des œuvres du cor­
pus que de  repérer les marqucs d'investissement particulières qUI  semblent les  réunir  Nous 
regrouperons les observations à ce  niveau autour de  trois dimensions'  I-Le temps du  récit, 
2- La  focalisation:  3- La formation  du  sens  (ouvcrtu re  et  hermétisme).  Nous  verrons  dc 
quelle  façon  la  machinerie de  la  bande dessinéc et  les  procédés  narratifs  participcnt à  la 
réalisation  des projets  en  cause.  Et  nous  arriverons  peut-être à définir l'intention derrière 
chacun des  projets 
L'architccture narrative, la manièrc dont cst traduit l'événement contcnu dans la diégèsc, re­
pose  largement sur l'usage dc  la temporalité dans unc perspective narrative. C'cst pourquoi 
nous croyons qu'il cst pcrtinent de s'y attarder  AlI1si,  nous nous ferons un devoir dc noter lcs 
II1stallations  particulières qui  mettent cn  place  unc  temporalité, notamment dans  son  ordre 
(l'ellipse, l'analepse et la prolepse) et son rythmc  Cctte architecture est nécessaire afin d'assu­
rer un continuum intelligible. Nous observerons comment le temps se déploie dans les quatre 
récits  à  ['étude.  L'installation de  la  temporal ité  cst  imputable au  montagc,  cc  quc  Philippc 
Marion, Thierry Groensteen ct Pierre FresnauJt-Derucllc nomment rcspectivemcnt mise cn 
chaîne, misc en  réseau et tuilage2 \.  Considérant quc  Ic  temps de  la lecturc, le temps de  la nar­
ration et le temps diégétique peuvent être trois unités distinctes, nous cntendons cxaminer leur 
articulation pou l'  savol l'  SI  ces troIS  temps coïncident s'i ls  s'entrecoupcnt ou  non.  Comment 
l'articulation du temps oriente ou dirige Ic  récit ct quels sont Ics éléments qui  agissent cn tant 
que  repères temporels et qUI  permettent un dévoilcmcnt progressif')  Nous  comptons fournir 
des réponses à ces questions à partir des obscrvations que nous ferons  pour chacune des œu­
vres. Nous serons all1S1 en mesure de situcr le oulcs discours dans le récit ct donc, le narratcur 
par rapport à ce qu'il narre. 
.,3  Vni r Josl. op.cil.
 
2·1  Voir MJrioIl.  Of!.  cil.
 Par ailleu rs_ pou r éval uer un discours, il importe CI priori de se tou rner vers cel ui qui le condu it. 
Nous relèverons ainsi les différentes figures du narrateur présentes dans les ouvrages retenus. 
Walter Benjamin décrit le  narrateur comme «cc personnage auprès de qui le  leetcur aime se 
réfugIer comme auprès d-un  frère,  pour retrouver la mesure, réchelJc des  sentiments ct des 
événements naturels à rhomme."'» Il  ne s-agit en  réalité que d\lI1e des  postures possibles du 
narrateur, celle qui nous conduit dans une aventure ou une lecture agréable. Nous aurons donc 
pour tâche d-établir le  profil du  narrateur afin de déterminer sIl est de  type conventionnel ou 
si son rôle est en  pleine mutation. Car il semble que le narrateu r de chacune des Œuvres parues 
sous le label  Fréon est tout autre. Le narrateur auquel nous serons confrontée n-assume pas un 
récit «formaté  è6 ». 
L'analyse des modal ités  tem porelles et des  figures du  narrateu r dev rait condu ire  la réflexion 
sur la visée  qui  les  motive.  II  s'agira,  pour  l'essentiel  d-essayer de  déterminer dans quelle 
mesure I"utilisation des ressources du  code et les  choix.  narratologlques visent à conduire un 
récit de  manière univoque ou offrir un espace fictif relativement opaque dans lequel raete de 
lecture acquiert une dimension active inusitée ct incertaine. 
Nous  rechercherons les éléments qui  permettent la formation de  sens  Cc  que  nous voulons 
arriver à cerner. c'est Ilntention de l'auteur. de I"énonciateur.  Parce que sIl y a une intention­
et e-est le cas parce que le lecteur est devant une image qu i n'est pas créée aléatoi rement mais 
bien  par une  instance humai ne  dotée d-u ne  expérience personnelle - tout est susceptible de 
générer un sens. Mais le décodage et le décryptage peuvent parfois être des tâches complexes. 
Le lecteur peut avoir l"impression d\ll1e absence de sens ou d-une pluralité des sens possibles. 
Entre I"ouverture et  l'hermétisme, la ligne est plutôt mince. À travers des Œuvres chargées de 
stimulis sensonels, nous désirons définir la nature de  ce qui  est véhiculé. Comme le souligne 
ll1ierry Van  Hasselt les œuvres que  Fréon (Frémok)  publient sont des  « blocs d'émotion »è-. 
Ce qui est certain c'est qUll y a plus d-une chose qui passe par le code utilisé. 
èS Walter Bcnjami Il. « Le  narrateur  Réllc:-.:iol1  à propos Je ["œu'· rc de  Nicolas Lesko,·". In 1\ [e,.c/I,.<: de  FmI/ce. 
t.	 315.  n" 1067. mai-août 1952.  p.  148. 
è6 Nous empruntons le terme « fornlat<:»  à Thi<Jr  \'  Van  IIasscit. Source  13ellefroid, Les édile/l,.s des bal/df' 
dessil/,'e.	 p. 64-77 
è- Voir lbid 3-+ 
2.3.4 Thèmes et motifs en jeu 
Le  projet éditorial  de  Fréon  sc  prête-t-il  davantage à certains  sujets  qu-à  d-autres ,)  Sans 
entrer dans un  relevé détaillé des  thèmes et imaginaires qui  trament ces diverses Œuvres, 
il devrait être  possible  d-en  relever  les  constituants  majeurs,  dïdentifier les  horizons  de 
l'imaginaire, les  récurrences thématiques sur lesquels elles sc  construisent afin  de  repérer 
d-éventuelles  parentés à ce  niveau.  Ainsi,  nous examinerons de  plus  près  le  thème  de  la 
mort qUI  se retrouve explicitement dans Gloria I.opez ct Souvenirs cl 'une Journée Parjè/ire. 
Nous en trouverons certainement. de  manière implicite, détournée, des manifestations dans 
les deux autres œuvres du  corpus. Afin de  définir avec justesse cc thème et de reconnaître 
jusqu-à son omniprésence dans le  récit. nous aurons recours à l-essai  de  Michèle Garneau 
intitulé «L'image du trépas »:8 Les manifestations d-autres thèmes tels la perte, I-absence, la 
présenec d-éléments organiques (eau, terre, corps_ chair) et bien entendu_ le  travail créateur 
seront également soulevées. 
Nous  tenterons ensuite de  cibler le  proJet global  qui  intègre ces thématiques.  Je  gcnre dans 
lequel s'insère le  récit et le type d'expérience que  l-on  tente de  nous faire partager par le  biais 
des médiations en cause - à savoi r les quatre œuvres au corpus. Comme nous l'avons expliqué 
dans  le  premier chapitre,  la  bande  dessinée est en  perpétuel  mouvement.  Sa  forme  change 
et  le  type de  récit auquel elle s'adonne le  fait également. Selon Thierry Groensteen_ depuis 
quelques années_ on assiste à « I.lla  conquête de nouveaux espaces du  récit·  plus Jittéraires_ 
plus immobiles, plus poétiques_ plus sensuels et plus introspectifs.:9 )}  Aussi, a-[-on vu  l'avène­
ment en  bande dessinée du  reportage. de l-adaptation. du journal intimc, dc l'autobiographic ct 
d-autres récits inti mistes  Il est Important quc nous déterm  1nions à quel type de récit appartient 
chacune des œuvres du  corpus et de  quelle(s) sphère(s) pourrait relever l'expérience en ques­
tion. Nous entendons avoir recours à certaines sphères telles celles du  rêve, de  l'onirisme. du 
fantasme et de l'intangible  L'hermétisme sera également abordé afi n de relever ct d'affranchir 
tous  les  éléments de  résistance - résistance à la com préhcnsion, l'anticIpation,  la fi nal ité,  la 
èS  Voir Michèle (iumeau." Limage du  Il·~r":".  in  Illlerl1l,;di({/ilés. IlislOire elllléorie cfes ar/s. des le!!res el 
cfes lec/lliiqlles  Rocolller. Ulli"crsité d~  Montrénl. CRI. Il'' 2.  autolllne 2003.  p.  1.13-153. 
29 Grocnstccll. op. cil" p.  193. 35 
ligne claire, etc. Nous aurons certes à composer avec pl usieurs zones obscures ainsi qu \111  bon 
nombre d'ambivalences. 
2A La démarche 
Lanalyse des  ouvrages  retenus  pour le  corpus selon  les  quatre dimensions mentionnées ei­
dessus  devrait pouvoir nous  fournir  les  données  pertinentes à  la  saisie de  la singularité du 
projet éditorial des éditions Fréon, à fesprit de famille qui  rassemble les «œuvres amphigou­
riques ».  Peut-être comprendrons-nous alors les  motivations qui ont entrainé plus d\111  auteur 
dans un  projet aussi singulier que celui que défend l'éditeur Fréon. 
Les quatre chapitres qui  sUIvront  seront systématiquement consacrés à l"analyse des Œuvres 
qUI  composent notre  corpus.  Plus  précisément  le  troisième  chapItre  portera sur Anita de 
Stefano Ricci: le quatrième traitera de l'Œuvre de Thierry Van Hasselt Gloria Lapez: le cin­
quième, de 5'(mvenir d'uncjournée parfàite de  D0l11lnique  Goblet cL finalement  l'étude du 
Château d'Olivier Deprez constituera le sixième chapitre de notre mémoire 
La démarche s'effectuera donc en deux temps. D'abord, une phase d'cxposi tion qu i sera consti­
tuée d'un chapitre par album (bref cadrage général sur la situation de l'auteur, sur ses activités 
dans le domaine artistique ct sur l'Œuvre à l"étude. suivi des éléments significatifs relevés aux. 
différents l1Iveaux. détai liés ci-haut)  Cette phase d'exposition sera SUIvie d'un dern ier chapitre 
dans  lequel  seront contenues  ral1al~'se  des  résultats, leur confrontation et leur comparaison. 
Cette s~nthèse  nous permettra de répondre à notre  o~Jectif i11 itial. CHAPITRE III 
ANITA DE STEFANO RICCI 
Originaire d-Italie, Stefano RiccI  emprunte au  départ une voie  éloignée de  celle de  la bande 
dessinée,  11  est très attiré par le travail manuel ct sera diplômé en  mécanique de  précision  En 
1986_ il commence des cours du soir enseignés par Lorenzo Mattotti et José Munoz. puis offre 
ses talents de dessinateur à la presse périodique ct au domaine de  I-édition.  Il a ainsi  participé 
à Frigidaire_ Dolce vila, 'fe/erama, etc.l . li développe également des affinités avec  le groupe 
Valvoline, un collectif italien qUI cherche à renouvcler les codcs dc la bande dessJl1ée,  Son pre­
mier livre illustré_ Do/tari, paraît en  1989 aux éditions Metrolibri. Après quelques courts récits 
en  bande desslnée_  Ricci public Titfn  en  1994_  récit scénarisé par Philippe de  Pic l'mont (à qui 
l'on doit la traduction française d'Anita)  En  1995. toujours d-après un scénario de Piermont. il 
crée « Nina et Li! i» pou l' le collectif Avoir 20 ans en l'an 2000 (éd itions Autrement). En  1997, 
Tufh est publié de nouveau, mais cette fois chez Amok. Suite à cette réédition, J'œuvre est pri­
mée à Angoulême  C'est en 1998 que Je  récit Anifa, d-abord présenté en douze épisodes dans la 
version italienne du  mensuel G/amollr. est publié chez Fréon. 
Anita.  ISSU  de la collaboration entrc  RICCI  ct Gabriella Giandelli. responsablc du  scénano. se 
présente comme un amalgame d-où se dégage une émotion palpable. Tiré à 3000 exempJai l'cs. 
le  récit de  Giandclli_  mis en  scène par Rieci_  se concentre sur des  épisodes de  la vie  d'une 
jeune femme, serveuse dans un  café et photographe amateure. Anita raconte les événements 
de son quotidien sous la forme d-un journal intimc.  Par le  biais de la photographie. la jcune 
femme expose certains moments de sa vie et de celle des individus qui croisent son parcours. 
Les évocations sont nombreuses  les restes de repas du  café où elle travaille_ le départ d\ll1e 
1Voir Slel;lllo Ricci. fNpôt lIoir 02.  Ct'lItFiI/gtdessiIlS de Ste{rll/v f(IC·ci. wll. « Quadrupède». Bru"cllcs. Fréoll. 2002. 37 
amie, son père à la pêche lorsqu'elle était enfant, un déjeuner au lit avec un amoureux, etc. Les 
clichés et les souvenirs s'entremêlent Je  récl ct lïmaginaire sc confondent. Le quotidien d'Anita 
est ainsi Investi de  banalité. de  nostalgie, de joie, de rêve, de souven irs ct de sensibilité 
Anito ne se  présente visiblement pas  comme un  « récit illustré»  dont les  Images illustreraient 
simplcment les éléments marquants de la diégèse rapportée dans le  nIveau scriptural Au  pre­
mlcr regard, on  remarque que les  vignettes sont imposantes ct que le texte est discret. L'im­
portance de  l'image est donc incontournable. Ricci s'est toujours intéressé aux rapports entre 
Je texte et l'image. La rcvue lvlono qu'il a crééc en  1996 avcc Giovanna Anceschi sc consacre 
entièrement à explorer ce  rapport.  L'ambitIOn  créatrice de  Ricci  vise  la réalisation d'images 
frappantes et révélatrices. Dans ce dessein, l'artiste recourt à des matériaux et techniques di­
versifiés. Dépôl noir 02 cenlvinglâessins (paru chez Fréon cn 2002) contient d'autrcs versions 
des  planches dAnilo en  plus d'esquisses et de toiles divcrses qui  sont créées avec  les  mêmes 
matériaux hétérogènes  11  suffit de regarder les éléments qui composent Ani/o pour saisir toute 
la profondeu l' du travail eréateu l' qui se fait senti r.i usque dans les plus simples appl ieations 
3.L  Expression et matérialité 
En ce qUI  concerne la présentation matérielle, rœuv re  de Stefano Ricci ct Gabriel la Giandell i 
est d'apparence simple. La couverture est souple ct l'album est peu  volumineux. L'album fait 
21  cm  par 26 cm.  Si  la couverture est matte.  le  papier sur lequcl  sc  déploie le  récit est semi­
lustré et d'une épatsseur moyenne. L'impression en couleur est attribuable à l 'Offreino Grofreo 
Sonlv1otleo (Italie)  l'absence de  pagination se  laissc  rcmarquer.  Que cc soit dans  les  pages 
de garde ou dans le corps du  récit. le  repérage rapide que permet la pagination est impossible 
dans le cas présent. Les premières pages sont consacrées aux informations entourant la publi­
cation de  ['album. Toute  la matière textuelle qui est contenue dans ces pages fait usage d'une 
police de caractères générique qui  rappelle les caractères dactylographiés. 
Mais d'cmblée, l'élément le  plus frappant est. sans nul  doute, la présence maténelle forte de 
la texture des matériaux utilisés  À plU-leurs endroit  dans l'œu  rc,  il y a des amas de cou­
leur causés par l'accumulation dc pastel utilisé en grande quantité  Les images s'imposent au 38 
regard du  lecteur avant tout par l'accumulation de la matière utilisée. Cette concentration, qu i 
augmente la valeur de  certaines couleurs qui  sont utilisées, se  retrouve dans la plupart des 
planches. mais, à elles seules, les planches 20 et  21  peuvent témoigner du  degré dïntensité, 
de luminosité des couleurs atteint par Ricci (figure 3.l). Le rouge y devient presque agressant 
par sa vivacité et entre en collision avec la sobriété cie lïmage. 
Chacune des  vignettes se  présente comme un  tableau d'cxposition. Pour ses créations, Ricci 
fait appel à dcs matériaux qUI  sont expressifs en sol. Par la multiplicité des cmplois et dcs tech­
niques requises pour le traitement de  la matière, ses pièces sont ["aboutissement d'une démar­
che chaotique:. Les toiles créées pour Anito ont été regroupées ct présentées lors de différentes 
expositions dont celles de  Bruxelles (Galerie Zigou rat,  1998), de  Bologne (Squadro galleria. 
1999) et Angoulême  Prise hors de  son  contexte. lïmage fait  encore sens.  Sans sa vocation 
sérielle. la vignette possède des qualités Intrtnsèques qui  lui  permettent d'atteindre l'affect de 
celui qui  la regarde  Cest que la technique utilIsée pour produirc l'illustration a la capacité dc 
faire naître plusieurs effets. Aussi, la « narrativité}) de  l'image est davantage amenée par son 
insertion  que par l'objet représenté à l'intérieur de  la VIgnette  La reproduction, à laquelle est 
attaché  le  concept de  fidél isation  (en tre  ["objet  et  sa représentation), n'est d'ail leu rs  pas  cc à 
quoi rartiste s'affaire au  premier chef 
Je  ne  saIS  pas, (peut-être) la reproduction ne  doit pas être fidèle,  elle doit être la repro­
duction.  Re-ProduHe. li La reproduction est  un  travail de  traduction, quelque chosc 
doit changer, faire en  sorte que quelque chose se  passe. Cest important de rester avec 
le  dessin à chaque phase, matérielle et immatérielle (les encres dïmpression. la numé­
risation), et à chacune des  phases on peut interven ir su l' le dessi n. on peut le contredi re. 
accepter l'accident, le prendre. le eomprendre. 
1 
Les vignettes sont conçues avec une sensibilité qUI transparaît dans plusieurs détails. Les jeux 
d'ombre et de lumière en sont un  parfait exemple. Cette sensibilité visuelle et tactile transpo­
sée dans rœuvre permet de rendre palpables les états d'âme du personnage, Anita. Lïntensité 
émotive se  lit dans chacun des  regards de  lajcune femme (nous y reviendrons lorsquïl sera 
:  Voir tbid 
3lhid  . p.  C, 39 
question de l'application de  la couleur)  Cest ainsi que Ricci travaille à faire parler les images. 
lei, la matière traduit donc des émotions avec crédibilité. La technique utilisée par l'illustra­
teur y est pour quelque chose. En fait l'application généreuse de pastel à l'huile ct de graphite 
rend  le détail plus flou ct imprécis, mais augmente, en contrepartic, la sensibilité en  participant 
à la saturation des couleurs. L'application du médium charge d'émotions le  récit qui est. rappe­
lons-le. celui d\ll1e jeune femme. 
La matière employée étant mixte (ruban adhésIf, pastel gras ct graphite). différents niveaux de 
minutie sont requis  La précision figurative est visible, tout autant que la stylisation des décors 
par l'agrégation de  la matière texturante. Le trait soutenu ct la texture évidente qUI  constituent 
le dessin de Ricci deviennent ou  particIpent à cc qui deviendra le grain de la voix graphique '. 
L'identité graphique est marquée par les  nombreux amas de crayon gras. Lors de  la création, 
le geste doit tantôt être négligé. tantôt exécuté avee précision. Cest de cc geste inconstant que 
naît la texture. Celle-ci rend la vignette palpable et amplifie son caractère organique  Cette im­
pression du taeti le offerte par la vignette rappelle la grosseur du grain de certaines images qUI 
seraient passées au  rétroprojecteur. Pour cc qui est du support, il sc présente comme composite 
par ses multiples couches (papier à calquer. acétate, ruban adhésif bandc vidéo) Juxtaposées 
ct superposées. Les espaces non figuratifs sont investis d'un tel  travail sur la texture qu'ils ne 
sont pas délaissés par l'œil au  profit des éléments figuratifs 
L'application des couleurs est importante dans la démarche de Stefano Ricci. Celle-ci « mani­
feste aussi une fonction poétique ct expressi ve  renvoyant à l'intention expressive ou esthétique 
de  l'instance énoneiatrice "'» Cest par eUc que le  récit prcnd sa force, son intcnsité. L'usage 
du  pastel gras permet à l'auteur d'offrIr une  intensité  incroyable,  une  luminosité accrue à 
ses illustrations. 
-1  Voi r MariOIl.  op.  Cil 
"'Ibid.  p.  ]57. -1-0 
- - - - ._----' 
Figlln~ 3.\  planches 20 et 21  Figure 3.2  planche 7. case 2  Figure 3.3  planche 12.  casc 2 
L'exploitation de  la couleur est visible sur plusieurs plans ct semble faire partie des libertés du 
travail créateur. L"illustrateur peut alors s'adonner aux pratiques \cs plus incongrues ct origi­
nales. Ricci utilise même, à un moment. un  indice textuel pour motiver remploi d'une couleur 
à un moment bien précis. D'abord, dans la deuxième case de la planche 7 (figure 32), on peut 
lire les  lettres O-l-N-E-R inscrites à l'envers, comme un  lettrage néon  accroché à la vitrine 
d\ll1 commerce et vu de rintérieur de celui-ci. Un peu plus loin, à la deuxième case de la plan­
che  12  (figure 3.3), le regard dulceteur se transporte à rextérieurdu restaurant pour revoir les 
mêmes lettres. mais à l'endroit Toutefois, cette fois,  le cadrage sc resserre ct certaines lettres 
sont absentes. Ainsi, le N n'apparaît qu'en partie, au" côtés du E ct du  R. C'est cc qui donne au 
lecteur J'impression de lire V-E-R. Aussi. toutcs les autres vignettes contenues dans cette dou­
ble page deviennent vertes. La vue, de l'extérieur du  restaurant devient une réalité plus froide. 
Ici, le  lecteur ne peut nier l'e,,istence d'un  lien entre la représentation textuelle ct le travail de 
l'illustrateur ct plus précisément son choix du  rcgistre des couleurs.  L'usage particul icr de  la 
couleur reviendra tout au  long de cc chapitre. 
La fonction esthétique est très  importantc dans  rœuvrc de  Ricci.  Elle  constitue  le  moyen  le 
plus efficace pour rejoindre l'affect du  regardeur. Elle favorise rétablissement d'une proximité 
entrc  l'auteur ct  le  lecteur.  Le  travail sur la forme  est lei  un  travail  assidu et pointu.  Rien  à 
voir avec la spontanéité gestuelle  La ligne est claire, bien  que tracée au  graphite, cl fait  naî­
tre plusieurs formes courbes. Les personnages dessinés par Ricci sont le  résultat d'un travail 
minutieux. Les proportions sont réalistes. Ce qUI  pousse la nature de l'illustration à s"éloigner 
du réel  relève notamment du remplIssage des formes. Le traitement du matériau est complexe. 
Aussi,  le  dévoilement dc  la matière traItée amène-t-il une  opacité réflexive qui  ll1troduit  la ,H 
présence de lïnstance de graphiation. Si  « la matière graphique fait toujours opacitéo)), ce qui 
en  est ici la cause est certainement l"empilement ct la saturation dans l'image. 
L'acharnement de l"artiste sur la matière est signatairc de la persistanec du style dans Ani/a. C'est 
une présence obsédante qui sert à la désignation de l'acte créatcur puisque, commc nous l'avons 
souligné plus tôt l'artiste conduit la matière dans  tous les paramètres dc  la création.  Cc  stylc. 
cette idcntité graphique. ajoute à la subjectivité du  récit. La préscncc dc ccttc identité graphiquc 
resserre les liens entre l"énonciateur et le  lecteur et augmente ainsi  la visée intimiste du  récit 
3,2 La rhétorique modale 
L'ccuvre contient 48  planches dans lesquellcs sont réparties 96 cases. Ainsi, il  y a une moycnnc 
de deu,: cases par planche  On en compte de une à quatrc par planche. Ellcs sont également de 
tailles régulières  La planche mesurc 20  cm  de  haut par  18  cm  de  large.  La casc peut COUVrIr 
l'étcndue complète de  la planche. la moitié (10 cm  par  IR  cm) ou  le quart (10 cm  par 9 cm) de 
cettc dernière. Cc sont là les trois seuls formats dc cases utilisés. Il y a donc précisément qua­
tre possibilités quant à l'organisation des planches: unc case unique. deu,: demi-planchcs. une 
demi-planehc et deux quarts de planche, quatre quarts de planche. Les récitatifs qUI sont ajoutés 
hors de la vignette sont d'tille hauteu r de 2 cm  Leu r largeu r est variable puisqu 'clic s'ajustc à la 
largeu r de la case à laquelle le récitatif est attaché. Les marges qui cad rcnt la planchc sont blan­
ches, tout comme l'espace Intcrvignettal  Celles qUI  bordent la vlgnctte àgauche ct àdroite sont 
d'une largeur de plus ou  moins un centimètre tandis que cellcs du  haut ct du  bas font environ 
deu,: centimètres. Ces dernières sont cependant souvent réduitcs par l'insertion de récitatifs 
Lïntercase (l"espace  contenu entre  les  cases) est très  mince ct sc  détache  par sa blanchcur 
On  tombe par cet écart d'intensité lumineusc entre cet espace ct la vignette dans une  réalité 
malvenue dans l"univcrs du  souvenIr Cette prOXimité avec le  rée!  cst donc créée par I"espace 
intervignettaL  tandis que  les  couleurs chaudes contenues dans certaines vignettcs  reflètent 
(, Ibid.  r.  -,C, -+2
 
['ambiance et l"environnement dans lesqucl gravite le personnage principal (Anita)  Cc monde 
de photographe amateur qui s'inscrit en  rouge dans le récit vient en effet mettre l"accent su ries 
souvcnirs qui  baignent dans le révélateur ct les distancier dcs moments de la vic courante  Les 
couleurs froides sont celles de rhiver, saison qui  fait  ressurgir les  souvel1lrs et dans  laquelle 
sc retrouve Anita. 
La double page forme une unité distincte, souvent soulignée dans l'album  Le regard est invité 
à recevoir lcs  planches en  écho.  À plusieurs reprises,  la double  page  met  l"emphase sur des 
couleurs marquantes. Le  processus se présente de  la manière sUIvante  si  la planche sc trou­
vant sur la fausse page renferme une couleur dominante ct une eou1cur secondaire, la planche 
associée, se  trouvant sur la  belle pagc,  inverse  l'importance des  deux couleurs comme  une 
compensation coloriste en  utilisant la couleur précédemment secondaire comme dominante 
cette fois.  Par exemple, dans \a  planche 40 (figure  34), la couleur sépIa est dominante ct  le 
rouge ne représente qu'une trace  Dans la planche 41  (figure 35), la présence du  noir met l'ac­
cent su r le rouge tand is que le sépia est atténué. Plusleu rs autres doubles pages dont les couples 
12-13,  32-33  et  44-4:5  fonctionnent de  la même façon  Ce jeu de  la  couleuc rendu  possible 
grâce à cette unité formée  par la  cohabitation de  deux planches.  permet un  équilibre visuel 
dans lequel  le  regard se  complaît. AussI. la fonction en est-elle directionnelle. Cette méthode 
oriente le regard à travers les planches, tout comme la lueur qUI  se retrouve dans bon nombre 
de cases et qui soutient le sens de  la lecture de l'image 
Figun' 3A  planche 40  Figur(' 3.5  planche 41 
Toutes ces 1ueurs sont en  fait issues d'une source lum incuse que  l'on  peut défini r (ampoule 
dans la chambre noire, phares d'une voiture, lumière se réfléchissant dans un  mi roir ou sur une ---------
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bouteille, lalune vue à travers la vitre, lumière dujourqui entre par les carreau:" d'une fenêtre, 
etc.}  Leur ftu:" est concentré et leur portée, plutôt réduite. Comme projetée à travers une subs­
tance aqueuse, la lumière ne se disperse pas.  Elle sert à la subjeetion du  regard.  Elle dirige le 
lecteur à travers les vignettes, mais également à 1Intérieur de la vignette  Dans la planche 4 par 
e:"emple (figure 3.6), la lueur accompagne et ainsi souligne le mouvcment du  personnage. La 
lueur est allongée et se présente en oblique  Le regard du  lecteur devrait donc partir du haut de 
l'image, à gauche, et glisser de  l'interrupteur (où  est posé lc doigt d'Anita) jusqu'à la sortie de 
la chambre noire (vers laquelle se dirige Anita). à droite. Dans chacune des planches où clic se 
retrouve, aussi petite soit-elle, la lueur a la même fonction  Dans la planche 9 (figure 37), elle 
attire le  regard vers  le personnage qui quitte le  restaurant. Le lecteur doit donc porter d'abord 
son attention sur ce  qui  se trouve au  second plan  pour ensuite revenir au  premier plan.  Ici,  il 
doit voir le personnage à la mallette en premier lieu ct terminer sa lecture en prenant connais­
sance de ce qui est inscrit sur le carton qui trempe dans la tasse de café. 
Figure 3.6  planche-1  Figure 3.7  planche 9 
Une des planches de l'œuvre contient deu:" cases et aurait pu éviter la scission (elle aurait pu  ne 
former qu'une seule case)  La planche 30 (figu rc 3.~).  qui rcssemble étrangement à une inversion 
la planche  1 (figure 39) mis à part quelques petits détails, semble être une  image étalée sur 
deu:" cases  Pourtant, la planche l. qui est en quelque sorte son équivalente, est présentée dans 
sa totalité, sans aucune rupture. La décision du créateur de  procéder à la scission de  la repré­
sentation en deux vignettes a pOLir effet de  segmenter à son tour la représentation temporelle. 
d'arrêter le  regard, de  souligner les éléments en  vue.  La segmentatIOn établit un  ordre de  ce 
qUIl  ~.  a à regarder.  d'abord. Anita. ensuite. cc  qu'elle regarde.  Cet ordre correspond égaie­
ment à h lecture des deux récitatifs. Cette situation se reproduit à d'autres endroits. mais cette 
fOlS.  toujours à l'intérieur d'une demi-planche  Par exemple. la troisième et la quatrième case de la planche 39 (figu re 3.10) auraient pu n'en former qu'une seule. Ici, le cad re n'a d'autre fonc­
tion que celle d'installcr un  rythme particulier Malgré ccs vignettes scindées cn  plus d\ll1c 
case, le nombre de cases par planche rcste peu élevé. La linéarité du  récit cn est affectée, voire 
interrompue. Le  rythme créé par cette segmentation, cctte orgal1lsation. ralentit le  récit et lui 
confère une sorte d'atmosphère propice à l'émergence de  l'angoisse. Le  regard sur certaines 
images (entières) devient ainsi photographique par la scission. 
Figurt>  3.8  planche JO  Figure 3.9  planchc 1  Figurt>  3.10  planche 39. case 3 cl..J 
Le cadre (la ligne qui encadre la case) tracé par RIcci délimite de manière définie la case, mais 
le trait est irrégulier  11  est fait au  graphite, médium qui rend  la précision difficile.  Bien qu'il 
établisse une frontière entre la vignette et l'intcrcasc, le cadre n'est pas si  contraignant. Dans 
Anita. à cinq  repriscs, lïmage sort du  cadre  Eilc viole la fonction de clôture du cadrc. Dès la 
planche  1 (figure 39), la tête d'Anita franchit la frontière imposée par lc cadrc pour cmpiéter 
sur l'espace réservé au  récitatif  Il est de même pour la planche 30 dont. comme il  a été men­
tionné plus tôt la composition est similaire à celle de  la planche  1.  Ensuite, à l'intéricur de  la 
planche 23  (figure  3.11),  c'est à nouveau  la  têtc  d'Anita qUI  SOli du  cadre, mais cctte fois  de 
manIère très marquée. Elle fait irruption dans la margc supéricu re et au  même momcnt. elle 
est interpellée, comme si  soudain elle était rappelée à l'ordre. Puis, dans la planche 42 (figure 
312), ce  sont les  pieds d'An ita qui  sortent du  cad re.  Ils  débordent à nouveau  dans  l'cspace 
réservé aux récitatifs. -l5 
L- -~--
Figur<.>  3.11  plfillchc 23  Figu.·c  3.12  pl~llchc 42  Figurc  3.13  plallche 4.5 
La dernière vignette à outrepasser la contraintc du cadre cst celle de la planche 45 (figu re 313) 
C'est le  pèrc d'Anita (remémoré par Je  personnage) qui  transgresse la règle du  cadre en  plon­
geant le bras dans le récitatif du bas.  Le contour n'est donc pas une frontière si  contraignante. 
À chaque fois,  le leetcur pcut supposer que l"installation du cadre est postérieure à la création 
de  la vignette.  L'image  va donc jusqu'à profiter de  respaee qui  cst créé pour le  texte.  Cette 
transgression d'un aspect formel (le cadre) favorise la contiguïté entre les cases et met les deux 
formes de langage dans une plus grande pro:ximité  Ce montage complexe dénote donc un style 
qui se fait sentir dans le système spatio-topique 
Mais la vignette n'cst pas le seul élément de l'œuvre en cause qui  vienne altérer Ic eontourdc 
la case.  Le  phylactère fait de  mêmc. S"il est pratiquement banal  par sa forme arrondie qui  se 
répète,  il  rest beaucoup mOll1s dans le choix de son emplaccment. l'espace blanc du  ph\ lac­
tère  (qUl  a d'ailleurs été eréé à même  la toile-)  semble êtrc  le  prolongement de  lïnterease et 
même, quelquefois. de  la marge  D'abord. ces bulles contenant le  te:xte créent une brèche dans 
le  contour au graphite, comme si  elles étaient issues à la fois  du  verbal  du  personnage et du 
blanc de l"intercase. Par exemple, dans la case 2 de  la planche 26 (figure 3. 14), il Ya continuité, 
sans aucun obstacle. entre  la gouttière et  le  phylactèrc.  Dans  la  planche  18  (figure  3.15),  le 
phylactère fait lc pont entre les deu:x  cases, en faisant partie à la fOlS  de  rune, de  rautre et de 
l'espace intericonique. Aussi, dans cette même planche, une des deux bulles ne possède à titre 
d'appcndicc quc la gouttière qui  la rellc à la seconde bulle. 
Tou les les \ igllelles Ollt été créées sous Corme dc toiles grandeur 118Iur~ [\\ ::rnl d'être sélectlolll](;es el  ree<l­
urée, pour la  confection de l·albulll. -l6 
Figul'e  3.1~  planche 26.  ca~e  2  Figure 3.15  planche 18  Figure  3.16  planche 1.  ea~e  1 
Ce qui permet un  tel jeu avec phylactères, appendices et gouttières c'est la forme que prennent 
les deux. derniers éléments. L'appendice est constitué de deux droites parallèles. II  n'y a aucun 
rétrécissement de l'espace qui sépare les deux lignes. C'est ce qui  permet à l'appendice de sc 
placer en continuité de  l'espace interconique.  lis cohabitent parce qu'ils ont la  même forme. 
Llnterease est aussi mince que l'appendice (envi l'on  1 mm)  Les  ph~ laetères ct les appendices 
semblent donc créer un  réseau avec Ilntercase. Dans la deuxième case de  la planche  18 (figure 
315), ce  réseau  est bien visible. Toutefois, lc  contour de droite ne  se  laissc pas percer par le 
phylactère.  Cc dernier ne  peut donc s'introduire dans la marge.  Pourtant. l'appendice peut  le 
faire.  Dans la planche 3. dans la portion gauche de la case  1 (figure 316), l'appendice montre 
que  le  phylactère est issu de  la marge et du  hors-champ  C'est ce qui  est observé également 
dans la planche 23 où  il fait une ouverture dans le contour. laissant ainsi entrer dans la vignette 
un phylactère qui  proviendrait de la marge supérieure. 
Nous remarquons également quc le  ph~laetère  est parfOIS éloigné du  loeuteu r.  L'appendice est 
alors d'une longueur considérable. Goensteen explique à ce sujet. 
Quand la bulle est placée loin du locuteur (cc qUI  suppose une vignette pourvue d'une 
hauteur et d'une largeur conséquente), on peut supposer. parce quc cet écart va contre 
la tendance naturelle, qu'il procède d'une volonté particulière, dïll1e  recherche d'effet. 
En plus de l'effet spécifique produit (qui sera par exemple de  l'ordre du tressage). on ob­
serve aussi souvent en pareil cas que la distance remarquable entre la bulle ct le locuteur 
don nc  le sentiment qu'un si lence s'est interposé. Comme si la bulle n'apportait plus que 
l'écho de paroles déjà étell1tes, ct que le personnage était déjà revenu au  mutisme 
g 
8GrocnSlccll. Sys/h1ll! dl! lu  bU/ld/! dessillél!.  p.  90. -1-7 
Encore une fois,  concernant l'emplacement du  phylactère, à la planche 9 (figure 37). le  phylac­
tère et l'appendice  passent délibérément derrière  le  personnage d"Anita  pour aller rejolt1drc  le 
locuteur, Henry, situé en dehors du cadre, en hors-champ. Aussi. à plusieurs reprises. les person­
nages sont présentés en premier plan  tandis que  le  phylactère est dans l'arrière-plan. AinsI.  les 
bulles ou l'appendice se retrouvent pal1iellemcnt cachés par l'illustration  Dans cc cas-ci. l'image 
semble gagner de l'importance sur le verbal. ("est le cas dans les planches 26 et 2R (figures 3.17 
et 318) par exemple  À l'intérieur de la première case de chacune de ccs deux planches. une têtc 
d'tlll des personnages vient réduire l'espace réservé aux manifestations verbales 
Figure 3.17  pla liche 26  Figure 3.18  pla liche 28  figure  3.19  plallche  Icl 
Le  réseau de phylactères, Ics scissions qui  au raient pu être év itécs, le jeu des cou leu l's,  la tex­
ture et l'utilisation de  la ligne (que nous aborderons sous peu) sont autant d'éléments qui nous 
permettent d'avancer que l'utilisation de la casc et de la planche est rhétorique, mais également 
esthétique. La case. la planche et la double page sont efficacement investies, mais, avant tout. 
elles sont décoratives. 
Certains éléments représentés font  entrer le  lecteur dans les  idées ou  les  sentiments d"Anita 
qui  ne sont pas verbalisés. Ainsi. ils ne s'inscrivent plus  seulement comme signes, mais bien 
comme symboles  Par exemple, à la planche  14 (figure 319), le geste d'offrir un  chien à quel­
qu'un relève de  l'image mentale. Cette image est d"ailleurs contenue dans un phylactère et sur 
un fond  rouge. confondant l'esprit d"Anita et la chambre noire. Ces deux lieux sont ceux de  la 
représentation, du domaine de l"irréel dans lequel se complaît le  personnagc. Anita Interprète 
par l'image les propos  qUJ  lui sont rapportés. Elle  recrée le  monde à sa façon,  comme par la 
prise de  cltchés photographiques et par l'Intrusion dans la vie des voisins.  On  peut entrevoir .+8 
un léger sourire sur les lèvres d'Anita qui ne peut qu-être motivé par la représentation mentale. 
li est évident dans ce  cas-ci que  l'image participe au  récit et vient appuyer la dimension de 
l'intériorité. Ce type de manifestations confirme la forme que prend le  récit (le journal intime. 
que nous aborderons sous peu). 
D-autres  images ou signes graphiques informent Ic  lecteur sur le  passé ct les  sentimcnts (les 
regrets et les peines) d'Anita. Dans la case  1de  la planchc 42 (figurc 320)_  le sujet de  l"image 
laisse supposer, en dehors de tout ce qui cst amené par la matière te\(tucllc. quc  les deu\( am ies 
représentées ont vécu une grande complic ité qu i les a conduites à fai re quelques bêtises. cou ps 
pendables, qui  viennent resserrer et sceller les  liens de  l'amitié.  Le tnte fait  part de  l'ennui 
dAnitacausé par l'absence d'une amie et l"image_ plus particulièrement les capuchons diablo­
tins (idéogramme) et la voiture laissée en  rade en arrière-plan, démontre la naturc de  l'amitié 




Figun'  3.20  planchc .12.  case 1  Figure  3.21  planche 201 
Aussi.  nous  nous arrêterons à I-évocation  apportée par  la  matièrc  vlsuclle à la  planche 24 
(figure 3.21). Les deu\( amIes sont sur le  pOll1t de sc quitter ct. sans même lire le  te\(te, la gorge 
du  lecteur se  resserre.  L'image suffit à créer l'effet  voulu.  Les gouttes d-eau  qui  recouvrent 
délicatement les deu\(  personnages traduisent ressentiel Les deu\( femmcs sont représentécs 
comme un tout. un  tout qui  souffre par la déch lfllre qui  va s-effeetuer par le  départ de  l'une 
Les  larmes  envahissent  l"image  Bien  qu'Anita soit  souvent entourée d-autres  personnages 
dans les VIgnettes qui suivent. sa solitude sera Immanente_ quc cc soit par les regards distants 
ou  le contenu du tISSU  narré. Placée au centre de  l-œuvrc (planche 24 sur un total de 48)_ cette 
vIgnette traduit parfaitement l'atmosphère du  récit. Le peu de réalité dans la vie du personnage .+9 
se présente dans toutc sa froideur.  Les doubles planches 24-25 et 26-27  se  manifestent majo­
ritairement par le  vert et le  bleu, faisant ainsi opposition au  monde intérieur du  personnagc: 
celui de  la chambre noire ct des souvenirs. 
Comme nous l'avons exposé dans la première partie de  cc chapitre, il  y aurait dcux rapports 
importants dans l'activité dc  création: le  premicr étant Je  créateur face  à ses  personnages et 
tous  les éléments figuratifs quïl met en  scène et  le  deLmème,  lc  créatcur face  à la matièrc 
Dans ce deuxième rapport, naît une  sorte de  narration. Lcs cspaces non figuratifs mettcnt en 
contexte les  autres éléments.  [Is  les  rapprochent ct  les  distancient  Ils  peuvent amsi  révéler, 
dans une même case, un écart entre deux éléments. Du moins, il  rcnd plus franche la variation 
de l'échelle de  plans. Par exemple, dans le  repli  de  la couverture (fragment de  la case  1 de  la 
planche  li rfigure  3.25]),  le  personnage est pcint sur un  support qui  laisse entrevoir le  grain 
du  tableau photographie Le  personnage est d'ailleurs dans un  plan  plus rapproché qu'Anita 
dont la représcntation graphique laisse entrcvoir un grain plus petit. 
Figure 3,22  pl:lIlchc 23. casc 3  Figure 3.23  planche 13 
En servant à la mise en contexte, les effets qui sont créés par la texture peuvent remplacer des 
éléments figuratifs.  Par exemple au  lieu  de  représenter un  paysage  pluvieux ou  des gouttes 
de  pluie par des pctits traits (comme c'est généralement le cas dans de  telles illustrations), les 
amas de pastel ct de peinture peuvent très bicn rendrc avec cxactitude l'ambiance désiréc, com­
me dans la troisième case de la planche 23  (figurc 322)  AinsI. il  y a peu d'éléments figuratifs 
9Stctàno Ricci s'intércssc d'ailieurs au procédé pillJ[·ngraphiquc.  I1lra\"~i11t:  ég.~le1llcnt  a\"C.ë  des phntLlgrap!les 
dans divers projcts cn cours de réalisation. 50 
qui sont représentés dans les vignettes. Puisque la te:'(ture assume le  rôle de décor, d'environ­
nement les arrière-plans sont généralement vides ou  très flous.  La te:'(ture prend beaucoup de 
place et se charge de combler I"absence. Cette absencc a toutefois unc incidcncc sur le  récit en 
ce qui concerne le rythme. La lourdeur de la texture, du décor. ra1cntit  le  rythme (le ramenant 
à celui de la poésie) et installe un calme angoissant relié à une vie qui s'écarte de la réalité. La 
texture produite par la matière aide donc à donner le ton au  récit. 
Avec la profondeur de champ et les lignes courbes, les angles favorisent la fluidité du  mouve­
ment. Mais les angles sont changeants ct offrent également. tou r à tou r, différcntes perceptions 
au  lecteur. Dans la  planche  23  (figure 311), à la case  1 le  regard  du  lceteur est orienté dans 
la même direction que celui d'Anita, vers la première case de  la page  précédente dont celle­
ci  semble être le  prolongement. À la case suivante,  rien  ne semble avoir bougé mis à part le 
regard du  lecteur qui  est dorénavant à la rencontre dc celUI  d'Anita. Langlc s'cst déplacé de 
l80° Ce genre d"appel au  lecteur se retrouvc à plusicurs cnd roits dans le récit. Par exemple. les 
adresses des planches 20,  21  et 26,  pour ne  nommcr que celles-là, rompcnt le tissu fictionnel. 
De tels regards réduisent la distance entre Je  narrateur et le lecteur. La fonction médiatrice du 
médium s'atténue, rendant le message plus pcrsonnel. Celui-ci devient confidence. 
Lcs regards des personnagcs oflentcnt celui du lccteur. tout comme le font  les lucurs (dont il 
a été question plus tôt), mais également les angles de  vLle ainsi que les lignes qui composent 
l"image  Langle de vue semble souvent dérogcr dc  l'angle normal.  Les  plongées et contre­
plongées  sont  d"usage  courant.  Parfois,  l'angle est  difficilement  identifiable  à cause de  la 
continuité de certaines lignes qui  s'installe à j'intérieur d'une planche. Ainsi. la planche  l3 
(figure 323) dévoile deux vignettes distinctes. deux angles. mais  une ligne continue qUI  va 
du  coin  supérieur gauche et  qUI  descend vers la droite, pour suivre la courbe de  la main et 
finir en  bas, en plein  centre du  contour. Cette continuité des  lignes d\llle case à l'autre est 
présente à plusieurs endroits dans l'œuvre.  [J  suffit de  regarder la planche 8 (figure 324) où 
la première et la deUXIème case sont liées par la ligne qUI  naît de  la parOI  gauche d'une valise 
(ease  1) ct qUI  se transforme finalement en  mèche de cheveux (case 2)  Aussi, dans la planche 
Il  (figure  325), le  corps d'Anita (dans  la case  1)  vient prolonger le  contour du  phylactère 
(dans la case 2).  Mais la plus grande confusion créée par ce Jeu des 1ignes sc trouve dans la 
planche  18  (figure 3.15)  La case  l  montre deux personnages alités et les  plis  des draps sc 5J 
prolongent dans la case 2.  Là  où  Il  y a confusion. c'est que  la vignette de  la case 2 scmble, 
a priori. représenter la continuité du  liL  où  une  assiette est posée. Toutefois. en  regardant 
plus attentivement nous remarquons que ce  ne  sont que  les  lignes qUI  sont en continuité: il 
,ùst plus question de draps. mais bien d'une nappc de CUISll1e  Et  l'ccuvre regorge de  telles 
utilisations de  la ligne. 
Figun' 3.2"  planche 8  fil!:Un' 3.25  plunche Il  Fi!?Jlre- 3,26  plunche 17 
Il  Ya donc une tensIon  Clui  s'établit entre la figuration  ClUI  fait  usagc de  la  forme fermée. dé­
limitée par le contour, et la figuration ouvel1e, amenée par la continuité, le  prolongement des 
lignes, qui  font glisser le  regard  en  d'autres  lieux qui  offrent à llnterprétation de  nouvelles 
avenues.  Parfois, on retrouve cette tensIon à 1"intérieur d'une même case. Cest ce que  le  lec­
teur peut observer dans la planche  17 (figure 3,26) où la frontière entre le sable et l'eau délimite 
également  le  maillot d'Anita.  Cette activité de  création  ne  semble  avoir pour autre fonction 
que celle d'ajouter à la recherche plastique de  l'CCLlVre,  de guider le  lecteur à lïnténem de  la 
vignette, de  la  planche et de  la double planche. Ccs lignes assurent une  continuité entre  les 
cases, mais rendent l'accès à la représentation et la signification plus difficile. Lïnterprétation 
des formes en est gênée, mais  le  lecteur, amusé. 
Les plans qui  sont utilisés. dans la plupart des vignettcs, vont du  plan américain au  très gros 
plan. Il y adonc très souvent rupture dans limage plcinc (dès la seconde planche), une découpe 
radicale qUI  ta.it une partie de l'image, insistant all1SI sur un élément bien précis de l'image, SLlr 
un  objet générateur de  sens.  Dans cette deuxième planche, raccent est mis sur les  restes  du 
repas d'une cliente, et plus encore, sur le  mégot de cigarette écrasé dans l'œuf Le plus souvent 52 
la narration s'effectue ainsi en mettant  l'accent à un endroit ou à un autrc. En sommc. le choIx 
des plans sert la narration. 
Pou r ce qu 1 est de la typograph ie du récit, clic est également composée de caractères rcguliers, 
sans empattements. L'emploi  de capitales crée généralement une  atmosphère plus froide qUI 
favorisc  l"effet de  voix-otr Lemp!oi  d"une  police typographique  plus  originale ct irrégulière 
aurait pou r effet d"entraîner le lecteur su r la voie du rêve, du sou ven 1r.  mais encore d'accentuer 
la présence d'un sujet graphiateuL  Dans  l'œuvre de  Ricci,  la typographie rappelle une  écri­
ture machinale qui  se  rapporte au  réei. Toutefois, la capitale qui est iCI  utilisée s'apparente au 
sCrIptural  (manuscrit) et donc. devient plus  Intimiste. Elle JI1troduit all1si  un  unIvers sensible 
qui  va de  pair avec une minutie laborieuse parce qu'ellc rappelle  le  geste scnptcur  Intimistc 
et discrète puisque le  point typographIque est de petite taille, environ neuf points, tandis que 
les documents littéraires ont généralement recours à une grosseur de  police cie  caractères de 
onze ou douze points. 
Le  lettrage qui  sc trouve diégétIsé à rintérieur de l'image (précisément aux planches 7.9 et 
12) a d'abord une fonction référentielle. La carte d'affaires qui  baigne dans le café à la plan­
che  9 nous  informe sur ["activité  professionnelle du  personnage.  L'inscription  au  néon  à la 
planche  7,  « DIN ER», dont il ne  reste que  la paltieulc «V  ER» à la planche  12,  ind ique que 
l'endroit désigné est  relié  à la restauration.  Anita travaille effectivement dans  un  café.  La 
particule de la planche 12, quant à elle, possède également une notion référentielle (celle déjà 
mentionnée),  mais  cette fois  doublée d'une motivation  réfleXIve.  Tout  comme nous  ["avons 
c"posé à l'intérieur de ce chapitre, elle motive le travail pictural. en  ["occurrence Ic choi" de 
la couleur Yerte. 53 
3.3  Les stratégies narratives 
Le récit couvre cette période de quatre mois, de novembre à mars, dur311t lesquels les allusions au 
passé sont plus nombreuses que les manifestations du présent. Anita regrette son cnfancc sur les 
rives d'une rivière et souffre de J'environnement urballl qui  la pousse à se réfugier dans un monde 
fébrile altéré par J'imaginaire. Le récit se fais311t souvent silcncieux, le  peu de narration textuelle 
est généralement contenu dans  les  récitatifs.  Ces  derniers ne  font  pas  partie du  cadre  régulier. 
mais s'offrent plutôt comme une prolongation des cadres, un ajout. Ces récitatifs contiennent les 
épisodes du JOU mal intime. Dans certains de ces contc;nants textuels, on ne retrouve qu\m mdica­
teur temporel, et rien d'autre. Une marge leur est poultant réservée. C'est le cas dans les planches 
6.20 et 44. où  l'on ne mentionne que  lajournée. le  mois ct l'heurc, mais aucun détail sur ce qui 
se  passe  lors de  cette journée Il'cst donné dans le  mêmc  récitatif  Lc  tcmps cst principalemcnt 
instauré par ces énoncés scripturaux qui assurent un continuum intelligible. voi rc réaliste. 
Figure 3.27  planche 5 
Celtains épisodes sont inscrits sous des  repères  temporels  bIen  définis.  On  \.  mentionne  le 
.I0ur.ladate et l'heure. Toutefois, certains souvenirs surgissent sans s'annonceret nous laissent 
dans un flou temporel. Il y a également certains moments qUI  scmblent atemporels dans la nar­
ration. Et lorsqu'ils se présentent la vignette sc  refuse à les éclairCIr. Elle est alors cn  rupture 
avec le texte  La planche 5 (figure 327) qui contient unc scule vignette en cst un  magnifique 
exemple.  Limage ne  se donne pas comme repère  Le  scns en est absent à première vue.  On 
peut donc résumer les  lieux dépeints comme les  suivants  le  restaurant la chambre noire, la 
chambre à coucher et  le  flou.  C'est dans ce dernier lieu  inccrtain que n:lÎt  1"311goissc.  Le Liçu 
LùSt a· urément pas  Ull  lieu géographique  On  le  rctrouvc, comme on ra mentionné, d311S  la 5-l 
planche 5, mais également dans la deuxième case de la planche 44. L'acte dc narration est donc 
plus important que Ic cadre spatio-temporel dans lequel s"articule le  récit. 
Ce qui est donné à lire sc présente sous forme de notes personnelles, souvent adressées à unc 
tierce personne.  Le  lecteur entre donc dans l'intimité d'Anita, qUI  elle, cntrc dans celle des 
gcns qu'elle croise. Elle adresse son journal à quelqu'un ct le  Iectcur sc scnt impostcur. Que 
ce  soit cn  observant les  habitudes des  voisins  par leur fcnêtrc  ou  cn  photographiant cc  quc 
laissent dans  leur assiette  les  clients du  restaurant où  elle travaille, Anita s'immisce dans  Ic 
quotidien de pLI rs étrangers  C'est égalemcnt dc cette façon qu"est soutenue l'activité du Iccteu r 
qu i, avant même de s'cn rend re compte, est en trai n dc fouiller dans les souven irs de quelqu"cm 
d"ordinaire, quelqu'un qui  manipule la réalité. 
Anifcr est un  récit intimiste utilisant commc cadre narratiflïmaginaire du personnage puisque les 
événemcnts racontés sont racontés et vus par lui.  Lajeune femme est donc l"instance narrative du 
récit. II est ici question d\lIle focalisation interne pu isquc la narratrice fait partie de rh istoi re narrée 
et qu'elle est restreinte à son expérience personnelle. Tout ce qui est abordé par le tissu narratifcst 
présenté de manière subjective 
Il faut aussI noter que ce que nous appelons focalisation interne cst rarement appliqué 
dc façon tout à fait rigoureuse. En effet. le pri ncipe même dc ce mode narratif impl ique 
cn toute rigucur que le personnage focalnc soit jamais décrit. ni  même désigné de l'cx­
térieur. et que ses pensées ou ses perceptions ne soicnt jamais analysées objectivement 
par le narrateur III 
Anita est  la  seule narratrice ct lc  narratalre. celUI  à qui  elle s'adresse par le  biais du journal 
intimc est àeoup sùr. un personnage du réeitll  : « Ce soir. j'ai Invité des gens àdîner. Tu étalS là 
aussi ct comme d'habitude, tu es resté dormi r», « En voiture, tu n'as pas dit un mot» ou cncore 
« Quand nous sommcs rentrés à la maison, tu as dit que tu étais fatigué et que tu devais te Icver 
tôt. 
I :» Le narrataire est un proche de  la narratrice, peut-être son  eOl~loint.  son ami de cœur. 
III Gér,ml  G~llcltc.  «Discours du  récit". in Vigllres Ill. coll. « 1'0diCiuc >l,  Paris, Scuil.  J<)72,  p.  20<).
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1: Sld::lJ1L1  Ricci ct Gabriella Giandelli. ,111il(l.  coll.  « AI\1phigoul'i».  RelgiCiuc.  [--réoll, 2001.  planches <\ J.  3-1  el 35. 55 
Mis  à part quelques moments qui  sont narrés en  simu ltané (par exemple à la planche 39),  la 
narration s'effectue généralement de manière intercalée: « Le journal et la confidence épisto­
laire allient constamment cc que ["on  appelle en langue radiophonique le direct et le différé, le 
quasi-monologue intérieur et  le  rapport après coupL1»  La narratIon s'effcctue donc entre les 
moments de  l'action, le soie après chacune des journées, dans Ic  cas qui  nous occupe: 
Ici. le narrateur est tout à la fois encore le  héros et déjà quelqu'un d'autre: les événe­
ments de  laJournée sont déjà passés, et Ic point de  vue peut s'être modifié depuis: les 
sentiments du soir ou du lendemain sont pleinement du présent ct ici la focalisation sur 
le narrateur est en même temps focalisation sur le  hé rosI 1 
Ani/CI est donc une fiction construite selon la formule d\Il1 journal Intime.  La focalisation est 
ll1terne et la narration est ultérieure à chaeunc des journées durant lesquelles Anita scrute la 
vIe des gens qui ["entourent. 
3.4 Thèmes et motifs en jeu 
On l'aura comprIs  avec AnilCl, le leetcur ne sc trouve guère face à un récit d'humour ou d'aven­
tures sous quelque genre que cc  soit.  Le  propos romanesque est psychologique et intimiste. 
Une thématique du  quotidien et du  voyeurisme en ressort nettement. Elle s'articule d'ailleurs 
à deux niveaux. D'abord, au cœur même du  récit Anita obscrve et serute les gens  Elle s'im­
misce, que cc soit par le  simple regard ou par le  biais de  la photographie, dans l'intimité des 
autres, comme l'indique le texte issu du  récit et reprIS sur le quatrièmc de  couve l'turc . 
Souvent. le soir. quand je su is vrai ment fatiguée, je reste allongée, la lum ière éteinte, à 
regarder dehors par la fenêtre. Il y a deux immeubles très près du mien. Je peux regar­
der dans les appartements. C'est étrange parce que j'arrive vraiment à observer toutes 
ces scènes de fam i1le sans me sentir indiscrète. rai même pensé me procu rel' de petites 
jumelles pour voir cc qui sc passe dans les immeubles les plus éloignés. mais je n'cn ai 
pas eu  le  courage.
l 
:' 
Li Gcnctle. op  cil..  p. nu 
Il Ibid 
1:' Ricci el Giandclli, °11.  cil..  planche 38. 56 
Parallèlement à ce voyeurisme de  premier niveau, se  trouve celui  au  niveau  du  lectcur. ct qui 
est motivé par la grosseur des cases, leur nombre restreint à lïntérieu r des planches, la grosseu r 
des plans et les angles de vue qui  font pénétrer le  lecteur au eccur de  l'œuvre, qui  le  mettent à 
proximité des pcrsonnages 
Outre  la thématique du  voyeurisme.  il y a cclle de  I·eau.  En  fait,  l'cau  revient à plusieurs rc­
prises dans l'œuvre de  Ricci.  Les  temps  pluvieux.  le  souvenir d'un  père  à la pêche.  le  bain 
révélateur. le regard d\1l1e Jeune fille vers l'cau. etc.: le tout augmenté d\ll1e utilisation parfois 
aqueusc de  la  matière. L'accrétion et  la dilution dcs médiums utilisés (pastel. huile, etc.)  per­
mettent en effet de  moduler les  représentations. de  les faire  apparaître comme vues à travers 
une  substance  aqueuse.  Les  images  texturées  (comme  recouvertcs de  mousson  ou  de  moi­
sissure) font partie de ce monde imaginaire et parfait (celui  d\1l1  poisson) qu'Anita se créc à 
travers sa chambre noire. Les images se donnent à voir avec  la même perspective présentée au 
lecteur à la toute dernière planche, c'est-à-dire, à partir du  fond marin. 
Comme nous l'avons vu précédemment l'artiste sature les vIgnettes de  pigment coloré.  Il  re­
court à cette plastique afin d'éblouir le spcctateur ct de donner une dimension presque onirique 
au récit lequel est subjectif. intimiste. vu par le personnage d'Anita. Rappelons l'épurement du 
décor au  profit de l'espace texturé, les lignes qui sc  prolongent d'un objet à l'autre. etc. 
Comme nous l'avons mentionné plus tôt.  la texture de  la vignette constitue en quelque sOlie  le 
grain de l'image  Nous pouvons établir une analogie entre les images présentées par Ricci et des 
images qui  seraient passées au  rétroprojectcur.  La photographic est d"ailleurs  très  présente et 
étroitement liée à la nostalgie face aux événements du passé tant regretté  Lïmaginaire, le rêve, 
le souveni r.  la nostalgie. la solitude et le silence sont tous des thèmes auxquels sont rattachés des 
motifs tels la pl uie, les regards détou rnés, les sou ri res remémorés. etc. Et e"est ce à quoI  le leeteu r 
est convié à la lecture de  la première œuvre au corpus. CHAPITRE IV 
GLORiA LOPEZ DE THfERRY VAN  HASSELT 
Thierry Van Hasselt, ["un  des fondateurs de  Fréon. vit lc jour en  Belgique en  1969.  Au  cours 
de sa scolarité à nnstitut St-Luc de  Bruxelles. à la fin  des  années 80.  il  rencontrera Vinccnt 
Fortemps. Olivier ct  Denis Deprez. Dominique Goblet et Jean-Christophc Long, ses futurs 
complices.  Pour  leur travail de  fin  d'études en  bande dcssinéc,  les  condiSCiples  montent un 
portfolio  de  gravures  Ils  poursuivront cette activité  l'été  suivant. créant d'autres  portfolios 
qui  seront par  la suite cxposés  Refusé par plUSieurs  structures éditoriales, le  groupe propo­
sera dès  1991  des courts  récits  séngraphiés sous  le  label  de  Frigo  Production.  Lcs  œuvres 
issues dc ["expérimentation de la photocopie et de la sérigraphie seront exposées notamment à 
Angoulême. Les activités du groupe sc multiplient dorénavant ct deviennent difficiles à gérer 
Afin  d'éviter réclatement du  groupe et pour offrir unc alternative à la  rigidité des structures 
éditoriales existantes. 1l1ierry Van Hasselt. Vincent Fortemps Olivier et Denis Deprez créent 
Fréon et prennent la tête du groupe. 
Au  départ.  Van  Hasselt publie de  courts récits  destinés aux premiers numéros du  [i;'igohox 
(séne 1) ct donne également des cours de dessll1 dans les quartiers de  Fréon. Son intérêt pour 
les arts est marqué par renvie d'explorer diverses techniques expressives rarement ou même 
jamais utilisées en  bande  dessinée.  C'est après  plusieurs  années de  recherche  sur la  forme 
et  la narration. qu'il  public  en  1998  la huitième œuvre de  la  collection  Amphigouri.  GloriCi 
Lopez.  Outre ses activités en  tant qu·auteur.  seénographe et graphiste.  Van  Hasselt débute en 
1999 renseignement à l'Aeadém ie des Beaux-Arts de Bnlxelles. Lauteu l' s'i nté l'esse également 
au  domall1e chorégraphique. En  2003, quatre ans après  la publication de GloriCll,opez, paraît 
chez Frcmok, Brlllalis. une œuvre issue d'une étroite collaboration avec Karine Pontiès. chon~­
graphe et danseuse. L'album d'illustrations. constitué de  pièces créées à raide de  la technique 
du  monotype, est l'aboutissement d\1l1 projet visant à exploiter la «fixité du mouvement)}. 58 
Cette même année. une importante exposition sera consacrée à Fréon au 30" Festival dAgoulêtne 
Les œuvres de  ~n1ierry  Van Hasselt. quant à elles, ont été exposées à de  nombreuses  reprises. 
Son travail a été notamment reçu à la Galerie Ziggourat (Belgique). en mai 2000: au  Festival de 
Blois (France). en  novembre 2001 : à La marque jaune (LIège),  en  février 200l: aux  Halles de 
Shaerbeek dans  le  cadre du  Festival  Maison close, en  avril  2001: à Mission  BD  (Audincourt/ 
France), en mai  2001  _à la Galerie DeBuck (Gand), cn juin 2003 : à 1 a Médiathèque de l'A lliance 
Française (Zagreb), toujours en juin 2003. encore une fois  à la Galene Ziggourat, en décembre 
2003 et. finalement. à Ponce Divaldo (Prague), en mai 2004. 
À titre d-auteur. Thiern Van  Hasselt a deux projets en  chantier. Le  premier. Jean el Denise. 
un  récit d'une centaine de pages réalisées au  crayon aquarelle. devrait paraître sous peu  chez 
Frémok. De courts épisodes de Jean el Denise ont déjà paru dans le Frigobox  Le second projet 
en  branle_  Cempreinle de  la pelile main, est mené en  collaboration avec l'écrivall1e  Mane L. 
ct devrait contenir des planches entièrement créées à la peinture à l'hu i1e  Une bande-annonce 
a d'ailleurs été  prépubliée dans la revue Bang n°  JI.  Au  cœur de ccs projets, se  retrouve cette 
même attiranee pour les virtualités expressives de la matière qui caractérisait déjà l'œuvre qui 
nous occupe, Gloria [opez 
Gloria Lopez a fait  l'objet  d-une  prépublication  partielle  dans  la  revue  Frigobox  (de  1994 
à  1996f_  avant  d'être  largement  modifiée  pour  sa  publication  en  volume.  Ne  bénéficiant 
d-aucune donnée précise concernant le tirage, nous pouvons l'estimer à 2000 ou 2500 copies, 
tirage moyen chez Fréon pour les œuvres dont le succès auprès des lecteurs cst incertall1. Pour 
la premIère fois en bande dessinée, la technique du monotype y est utilisée systématiquemcnt. 
L'impression en quadrichromie permet à la dynamlquc du  noir ct du  blanc de déployer toutes 
les nuances nécessai l'es à ce  récit angoissé. 
Gloria est  une  Sud-américall1e  venue  par  batcau  en  Europe_  en  laissant tout  de  son  passé 
dernère elle.  Ce  qu'elle voulait fUlL  cc  qu-elle  voulait atteindre et  commcnt l'inévitable est 
1 Voir Collectif. Bal/g.  8euu'(-Art·Caslerlllon. n"  1.  hiver 2003.  IJ.  72-91 
è Les section, 1 il Rde  la  « lm piècc» dc Gloria I-{)p(!~ont laitlnbjetd·une prel11ière  lersion publiée dans le~ 
nUllléros  ]  ~  Rde la  rCl'lle rcrigobox. 59 
arrivé,  on  ne  le  saura que  très  vaguement.  On  peut  toutefois  l'imaginer.  Sans  le  sou,  mais 
pleine d-espoir. lajeune femme désire commencer une nouvelle vie sur cc continent d-accueil. 
On  lui fait des  promesses, on  profite d-elle el, par la force du  malheur. eJle se  retrouve en des 
licux peu convenables où tous en veulent à sa vertu. Évocation à titre posthume puisque Gloria 
est assassinée. Le narrateur a le  mandat - mandat qu'il s-est donné ou qu'on  lui a donné - de 
procéder à l'autopsie. Mais celle-ci pourra-t-elle jamais éclairer la vie ct le  meurtre de Gloria 
Lopez dont les  Cl rconstances persistent à demeu rer nébu leuses ,)  La tentative du  médeei n re­
double donc celle du  lecteur lui-même ct l'enjeu dc Glorio ropez concerne autant la manière 
de mener le récit que l'aboutissement dc ce dernier. À travers la diégèse, e'cst bien la narration 
et particulièrement le langage même de la bande dessinée qUI  sont ciblés par l'auteur  Dans la 
sphère discursive, s'opère une dérivation vers un discours réflexif 
4.1  Expression et matérial ité 
Pour ce qui est de  la dimension matérielle. l"œuvre de Thierry Van Hasselt se présente d'emblée 
comme une pièce imposante de plus de deux cents pages de fort  papier. l'album fait  21  cm de 
largeur pour une hauteur de 26 cm. La couverture est ealtonnéc mais souple.  En plus du  titre 
de  l'œuvre,  du  nom  de  l'auteur et de  celUI  de  réditeuL clic  présente  une  image  paltielle du 
corps de Gloria_ de dos_ reposant sur un lit. découverte à demi. Tout comme la couverture. les 
pages de l'album sont mattes. L'épaisseur du papier uti lisé est proche du cartonné ct sa cou leur 
est d-un  blanc  coquille d-œuf.  L'impression  est attribuable à Salto,  imprImeur belge  réputé 
pou r son souci d-adapter la production à ehacun des  pr~icts  qui  lui  sont confiés. Les planehcs 
ont été  numérisées par un  appareil  à très  haute  résolution en  couleur pour saisir toutes  les 
subtilités de l'image avant de les transposer en tons de gris et de noirs. Salto a ainsi réalisé une 
impression comportant quatre passages de couleurs Pantone avec «une trame quatre fois  plus 
fine que celle habituellement utilisé( 3  )) Cc procédé a permis de préserver toute la profondeur 
de l"encre lors de l'impression. 
3Picrre Polol1lé. (Sans tilre) cntrcluc m ee Thier"  Van  1bsselt. \\w\\.ti·el1lok.col1l. consultée le 4 septembre 2004. 60 
De même, un  soin particulier a été apporté à la typographie. La page 3 qui contient les infor­
mations concernant la création, diffusion et édition de  l'œuvre ainsi que les  pages 207 et 208 
qui  présentent les  remerciements et les autres œuvres de la collection font usage. tout comme 
le scriptural de la narration, d\lI1e police de caractères générIque. Mais la typographie des dia­
logues est nettement plus stylisée. Elle est attribuable à Hammerfonts, un  studio spécialisé en 
graphisme typographique sous la direction de Pierre Huyghebaert
l
. consultant pour Fréon. 
Mais ce qui. d'emblée, frappe le  leeteur à l'ouverture de Gloria Lapez. e'est  le  procédé lié au 
monotype. Cette technique date de  1844 et se  rapproche par certains aspeets de  la gravure. 
Elle  repose sur deux phases  Dans un premier temps.  il  s'agit de  dessiner une  Image sur un 
support (la plupart du  temps une plaque de plastique de type plexiglcrs.s) à raide d'encre à gra­
vure. puis de  solvant.  Les outils utilisés pour l'application de  l'encre sont divers pInceaux et 
brosses, et parfois même les doigts. Dans un  seeond temps.  la surface encrée et travaillée au 
dissolvant est retournée et appliquée sur un  support de  papier qui  l'absorbe  L'impression est 
unique, en ee sens où, après la première impression. il  ne reste plus assez d'encre pour une se­
conde Impression de même qualité  Si  le résultat est différent de celUI escompté, il est possible 
d'effectuer des retouches directement sur la pièce de papier 
Dans la pratique, le monotype s"avère être une techl1lque difficile d'utilisation qui  favorise la 
perte de contrôle. Une  première contrainte associée au  monotype - au  même titre que la gra­
vure - réside dans le fait que l'artiste doit toujours avoIr en  tête l'idée que  l'image finale sera 
renversée à l'impression. Les composantes icol1lques de la vignette dOivent donc être Il1versées 
lors de la création 
De  plus, avec cette technique, rien  n'est définitivement acquis.  Il  arrive que  l'image obtenue 
s"avère différente à l'impression. L'usage du solvant peut mati r certaines zones qui deViendront 
quasi invisibles une fois  l'impression faIte.  S'il est possible de  retravailler l'image durant la 
période de séchage (une journée). au-delà de cc délai, les  modifieations sont impossibles. 
.j Pierre Hu'·g.hebaeri possède cg,a\emeutllll sludio de graphisme. Speculoos. Il  agit  d()l1~  il litre de CtlllSldlaut 
il  la  Cois comme graphiste el l' pograplle. 61 
L'emploi de cette technique comporte encore d-autres limites. Elle rend ainsi quasi impossible 
la  précision  du  trait.  Les  applications caractéristiques de  ce  médium sont, de  faiL  plutôt de 
l'ordre de la dissolution et du  renforcement. Il en  résulte une imprécision dans les proportions 
des formes_  une  relative indistinetion des  sujets représentés et de  nombreuses traces graphi­
ques qui témoignent du travailmanucl à rorigJl1e de  la représentation. À titre indicatif. nous 
en avons relevé quelques exemples. À la page 55 en case  1 (figure 4.1),  on aperçoit des traces 
de l'agitation de  l'encre et du solvant dans la portion supérieure de la vignette. Dans  le bas de 
la case  3_  à la page 42  (figure 42), on  remarque la trace de coups de  pinceau  Et à la page  41 
(figure 43), le ciel  représenté dans la vignette est parsemé d'empreintes digitales. 
Figur~  -u  page 55.  case  1  Figure- -t2  page 42. case 3  Figure- -1.3  page 41.  case 1 
L'utilisation  du  monotype entraîne donc  des  irrégularités ainsi  qU\1l1  certain  brouillage  dans 
la représentation visuelle.  La technique à la base de  la représentation devient aussI, paradoxa­
lement.  l'artisan de sa détérioration  Elle s"inscrit donc en  continuité avec  le  projet déclaré de 
l'auteur d"un récit «flou et dilué' ». Cette «détérioration» de la représentation affecte entre autres 
les  personnages du  récit ct  rend  leur identification  malaisée.  Pour distinguer certains person­
nages.  le  lecteur doit souvent se fier aux vêtements qUI  prennent Ici  une fonction quasi signalé­
tique. Par exemple, Gloria porte des bas à rayures horizontales: LOUIse revêt tout au  long du  récit 
une  robe tachetée et  les  rayures verticales sont associées à la tenue  vestimentaire d-Henri.  De 
même, à la page 23 en case 2 (figure 4.4), on devi ne par l'aspect des bas que les jambes présentées 
sont celles de Gloria: à la page 34 en case  1 (figure 45), en avant-plan_  on  reconnaît le person­
nage  de  LOUIse  à sa robe et. à la page  69  en  case  1 (figure 46). on  peut voi l' Henri, au  veston 
rayé_  qUI agrippe Gloria.  D'autres éléments vestimentaires sont caractéristiques des  individus 
''l'oloillé. entre\"lIC avec l'hien"\" Von  Hasselt. Ive.  cil. 62 
mis en scène  Gloria est coiffée d\m chapeau au  large bord: des lunettes fig urent su r le  vi sage 
de Lawrence: le médecin, Simon. porte un sarrau: etc. Tous ees éléments aident à identifier les 
personnages affectés par le brouillage graphique 
Fi gu re  -lA  page 2:\.  case 2  Figure  ·tS  page '>4.  casc 1  Figur,· ·U;  pnge 69, case 1 
Les  lieux qui sont dépeints dans l'œuvre sont également envahis par le mouvement de l'encre 
qUI  s'installe et sc  retire.  Si  l'application de  l'encre est indiciaire de  la  naissancc de  quelque 
chose, l'encre qui  se  retire est l'annonce d'une disparition. Quelque chose était là,  concret ou 
abstrait. et tend maintenant à disparaître  En case 2 de la page  16 (figure 4.7), le flou  rcprésenté 
est-il le  signe d'une image perdue. d'un moment de  la diégèse qui  échappe au  leeteur'Î Nous 
pourrions. de  fait supposer que cette vignette représente le  moment ou  le  lieu  où  Gloria est 
morte ou  l'ultime trace de  l'acte créateur du  récit présenté. La signification de cette vignette 
est incertaine, ambiguë.  Rien  qui  ne  puisse sc  rapprochcr d'une expériencc vécue n'y est re­
présenté. Mais quelque chose subsiste. une mémoire ou une image fantôme. 
Dans  cette pcrspeetive,  il  faut  mentionner la  palticularité du  travail  des  vignettes contenues 
dans les pages  1.5.5 à 166 (§4).  Chacune d'entre elles porte l'empreinte de  la vignette qui  la pré­
cède. La vignette nouvelle est créée des restes (traces d'encre restées sur la plaque) de celle qUI 
la précède. Comme nOLIs l'avons e"pliqué précédemment. après une prem ière impression. il  ne 
reste plus suffisamment d'enere sur la plaque pour une seconde Impression  Cest pourquoi, en 
quantité réduite, l'encre présente sur le support ne  peut que  créer une sorte d'image fantôme. 
Dans ce cas-cl. pour chaque impression avec la même plaquc d'angine, une nouvelle ca e sera 
superposée et ainsi de suite. La dernière vignette de la section (ct  dernièn~  de  la pièce). en page 63 
166 (figure 4.8),  ne  présente aucun nouvel apport sur le  plan de la représentation par rapport à 
celle qui la précède si ce n'est son estompement. Le récit s'éteint, l'encre se retire 
Figure  ~.7  page t6. case 2  Figurr  ~.S  page 166. case 2  figure  ~.9  page 91.  case 2 
Ce travail sur la matière encrée, son application, l'envahissemcnt du noir.  le gral:t.:1ge de ,"encre ct 
le passage au négatif sont des éléments techniqucs qui, par certains aspects, rapprochent le travail 
de lllieIT) de Van Hasselt de certaines planches d'Alberto Breccia
6  À la page 91, en case 2 (figure 
4.9), la diffusion de l'encre mine totalement le décor.  La pièce dcvient alors un lieu ambigu  À la 
pagc  148, toujours en case 2 (figure 4. j 0),  le  pOltrait de  Gloria est présenté en négatif Puis, à la 
page  177, la nature de rarrière-plan du portrait est inceltaine, mais on  remarque que," encre a été 
grattée.  Pour s'en convaincre, il  suffit d'évoquer les visages  « mutilés»  par la matière, présents 
aussi bien dans nombre des portraits de Gloria Lopez que dans rŒuvre de Francis Bacon. notam­
ment dans « Studies for a Portrait Looking Left and right» (figure 4, Il), créé en  1964-. 
rit  ~ 
•  li 
figurr~.J  0  page 148. case 2  fi~urr ~.11  « Siudies ti)r a Portrait. Lonking LeÎl and rigilt>l.  1964 
6Voir Harl"\'  Morgall, «La bande dessinée fantastique. genre impossible')>>.  in  <)'.1,-'.  Paris. l.esCahiersdu 
Musée d" la banJ<: (h:.'  illée. n° 4.jall\·ier 1999. 
Pillsieurs autres portraits de \ isagcs Illutilés par la  nwliére font partie de l'œunc de:  Bacon CJui  cst 11cccssibic 
à Il 11-11 Jruncisbaeoll.c\. consultée le  JO'  aoüt 2005 6-1­
4.2 La rhétorique modale 
La page  :5  nous l'annonce en gras: cette œuvre de 20R pagcs est organIsée autour de « 3 pièces ». 
Gloria Lopez est un récit en trois pièces, trois chapitres, où « Iclhaque chapitre est une nouvelle 
façon de tourner autour de l'histoire alors que celle-ei est tellement simple que I"on  n'a pas be­
soin de la connaître. Elle est même tragiquement très très simpleX» Les deux premières pièces 
sont subdivisées en  plusieurs sections (§), et la troisième rcnfermc une série dc tableaux. La 
première pièce contient neuf sections, la première étant la scction 0 (§O)9  Pour cc qui cst dc  la 
deuxième pièce, elle en contient quatre. La troisièmc pièce présentc dans l'ordre dix tablcaux 
bordés de marges, ensuite une page entièrcment blanchc. SUIvie dc  J2  tableaux à bords perdus 
occupant chacun deux pages el. pour terminer. trois pagcs blanches folIotées. 
L'œuvre contient au total  474 cases\!' auxquelles aucun contour n'a été ajouté  JI  y a donc une 
moyenne d'environ trois cases par planchc. Aucunc planche nc possède plus de cInq cases. De 
ee fait.  les vignettes sont généralement de grande taille. La plus petite vignette couvre envIron 
le huitième de la planche tandis que la plus grande, en e"c1uant la série de tableaux (3"'IllC pièce), 
occupe la moitié de la planche  On  le devine, la précision relative 1iée à la technique du mono­
type ne laissait que des possibilités restreintes quant au  nombre de cases par planche. 
Cette structuration de l'œuvre en trois pièces et diverscs sections est à la base de ecrtains procé­
dés. Ainsi chaque section s'ouvre sur une planche à case unique du format d'une dcnll-pla.nche. 
Cette case sc situe dans la portion ll1férieure de la page, toutJuste en dessous du symbole (§) ct 
du numéro de la section, et vient ainsi, à sa façon, scander Visuellement la lecturc. Le  procédé 
se rcpère aussi (partIellement) au niveau des cases clausulaircs des sections. En effeLles qua­
tre  premières sections de  l'ouvrage se  termincnt sur une casc de  même taille.  Ceci  ne  serait 
trop significatif si ces cases ne se rapportaient à unc action commune qui  sc poursuit ainsi de 
section en section et si chacune d'elle n"offrait. à son niveau. une  rupture avee lc cours de  la 
81'o10Jllé. enlr<;\ ue  ~\"ec  Thierr\' Van  Hussell. loc. cil. 
9 D~ns  I~  prépublication àc Gloria Lope:::,  présenléc à lïnterieur dn h'igoboL celle section e~1  ~bscllte. Elle a 
été spéciflqucmcntcrééc pOUl  [a  public~lioll  de  1'~lbulll 
Il'NllUS  IlC  consiàérons pas ici  les lablcuu,: conlenus àans la  troisiéme piècc C01l\me  àcs cases. 65 
narration dans laquelle elle est inscrite. Cette répétition agit donc comme une ponctuation qui, 
à ce stade, participe à la déroute du  lecteur, mais révèle - on  le verra - un projet narratif précis 
dont le découpage en section est le support. 
Par ailleurs. la répartition des vignettes sur l'ensemble des sections laisse percevoir un  rythme 
soigneusement étudié. Les neuf prcmières subdivisions regroupcnt dcs planches qui  ont, pour 
la plupart, un  petit nombre de  cases. Le rythme du  récit y semble plutôt régulier.  MaiS, dès  la 
deuxième pIèce, le  rythme devient plus instable.  En  regardant le  nombre de cases par planche, 
à partir du début de  la pièce, on assiste à un crescendo qui  laissera place à un decrescendo peu 
avant la clôture de ce chapitre  La quatrième section de cette pièce ne comporte quc des plan­
ches de deux vignettes. Cette décroissance dans la quantité de  vignettes par planche amène le 
lecteur à la toute dernière pièce (la troiSième) qui rassemble des images du passé, de type « por­
traits»  On retrouve dans cette partie non subdivlséc en sections, successivement dix vignettes 
qui occupent chacune une  planche puis  12  qui nécessitent l'espace d'unc double page à bords 
perdus  Ainsi, dans le dernier quart du  volume, la taille des vignettes se dote d'un rythme régu­
/ter en croissance conti nue (demi-planche, planche entière, double planche)  Une telle utilisation 
calculée de l'occupation de la planche a LIn  impact sur le  rythme de  lecture. Elle est à mettre en 
lien avec l'opacité qui envah it peu à peu la figuration pou r s'abîmer dans le blanc total et avcc la 
posture du  lecteur qui, à cc stade. sent sous ses doigts le  nombre de pages à lire sc réduire .. 
Si  certains des effets mentionnés plus  tôt sont reliés  à la technique singulière, d'autres sont 
donc imputables au découpage, à la composition tabulaI re ou panoptique qu i constitue la char­
pente du projet narratif Ainsi une lecture panoptique des pages en vis-à-vIs permet de  relever 
que  le  découpagc est régulièrement fondé  sur des principes de symétrie  De fait.  on  retrouve 
souvent une  concordance dans  les  rapports de  proportions, même si  les  marges intervignet­
tales  ne  scindent pas  toujours  la  planche en  son  centre.  On  peut  relever trois grands types 
d-échos formels au  sein du  découpage des planches  découpage identique, découpage inversé 
ct découpage symétrique  Le découpage identique cst le plus fréquent. À l'intérieur de l'œuvre. 
nous avons noté  l4 doubles pages qui font  l'objet d'une telle compositiol1  les couples 44-45_ 
54-55,82-83,84-85,86-87,88-89,90-91, 104-105,  116-117,  156-157.  158-159_  160-161.  162-163 
ct 164-165  Les planches des pages 44 ct 45 (figu re 412) ont un découpage Jdentiquc  Elles pré­
sentent chacune trois cases: une demi-planche occupc ['espace supérieur de  la planche et deux 66 
quarts de planche sont dans la portion inférieure  La sobriété et l'esthétisme de cette organisa­
tion tabulaire pennettent de parcourir la double planche avec beaucoup d'aisance, envisageant 
ainsi, au  premier regard, toutes les vignettes comme un ensemble. 
Nous avons également recensé plus de huit occurrences de doubles pages utilisant un décou­
page  inverséll  .  les  couples 34-35,  50-5L 52-53,  62-63, 96-97 (à quelques différences dans le 
format des bandeaux 963 et 97 .1),  124-125,  140-141  et  142-143 (sans compter J'écart entre les 
formats de  1423 et 143 .1). Les pages 52 et 53 (figu re 4.13) font donc l'objet d'une composition 
inversée.  Conséquemment,  les  cases 52. L 52.2 et  52.3 peuvent être confrontées et compa­
rées, dans l'ordre, aux cases 533, 532 et 53'1. Par cc type de montage, J'analogie du contenu 
des cases qui  correspondent les  unes aux autres est mise en  évidence.  L'œil  est ainsi  invité à 
parcourir la double page en suivant une orientation diagonale formant un  trajet cn  « X» dans 
l'ensemble des deux planches. 
Figurl' ,U2  pages.j.j et 45  Figtll'l'  4.\J  pages 52 el  53  Figurl'  4,14  pages 12(, ct 127 
Le  troisième type de découpage, beaucoup plus rare dans l'œuvre que les deux premiers, est 
la symétrie  Nous n'avons remarqué aucun couple dc planches en vis-à-vis qui  puisse attester 
d\lIl montage symétrique dans son ensemble. La symétrie observée est ainSI réservée à l'un ou 
à l'autre des bandeaux de la double page.  La symétrie est donc partielle. C'est le cas des pages 
126 et  127 où  les bandeaux supérieurs des deux planches sont symétriques. Le bandeau de  la 
page  126 est composé de deux cases dont rune occupe le ticrs du  bandeau et J'autre, les deux 
tiers. Il en est de  même pour la page  127  Ainsi,  1261 est proportionnel à 1272 et  126.2 est 
symétrique à 127.1  Ici, considérant le format des cases,  le  montage symétnque dirige l'ccii 
Il Plusieurs couples de  planches onlun découpage il1\crsé. mais le ]c)rnJaI des eases variant de manière signi­
licati\·c. n(lUS  nlHIS ab,ticndrons dc les indure dan, cetle lisle. 67 
au centre de la portion supérieure des deux planches  Les cases 1261 et  127  2 étant de format 
plus petit que  126:2 et  127: l,  le  regard est orienté vers  le  centre de  la  double page. entre les 
deux bandeaux. interpellé par les  masses les  plus imposantes.  Les  trois types de  découpage 
que  nous  venons  de  décnre, en  modifiant l'orientation  « régulière» de  rœil dans  la double 
page, ont pour effet de présenter les vignettes comme un ensemble. stimulant éventuellement 
Je  rapprochement ou la confrontation des contenus exposés. 
Nous avons encore relevé dans l'œuvre de Van  Hasselt plusiems éléments qui participent à 
resthétisme et la productivité de  la double page  D'abord, un  bon nombre de  doubles pages 
attestent d'un travail sur la panoptlcité (la saIsie des planches en doublons)  C'est le cas des 
doubles pages 12-1142-43 et 66-67, pour ne nommer que celles-là. Les vignettes contenues 
dans  la  portion  supérieure des  planches  12  ct  13  semblent présenter une  continuité dans 
raction et dans  le  thème  de  la  représentation:  deux corps  nus.  La portion  inférieure  des 
pages 42  et 43  offre une continuité dans la représentation pUisque  le  sujet présenté en page 
42 est repris en page 43,  mais sous un angle différent. Les bandeaux inférieurs des pages 66 
et 67 ont également une composition très similaire. Le  regard du  lecteur est ainsi orienté de 
gauche à droite dans la double page ct est Invité à englober du  regard rensemble des cases 
en présence. 
Comme nous ravons mentionné. la symétrie est non seulement dans la taille et la disposition 
des vignettes, on  trouve également des échos dans leur contenu. Les  pages 50 et  51  (figure 
4.15)  ont à ce  sujet une composition particulièrc. Elles sont construites sur le  registre d'une 
symétrie I11versée.  Si les cases 50: 1ct St :3 montrent le corps d'HenrI. les cases  502 et 512. 
elles, montrent. dans un plan identique. le policier. Et. dans lacase 503. un homme demande' 
« il tient quelque ehosc, non ')12»  quand, en 51 :l, quelqu'un 1ui répond par l'affi rmative. Mais 
le  corps d'Henri en  50: 1 et en  51  :3  est présenté sous deux perspectives différentes.  L'une 
oriente le  regard du  lecteur vers  le  bas de  la planche (absence d'horizon,  présence massive 
des jambes des spectateurs) alors que l'autre ouvre une perspective vers le haut (apparition de 
l'horizon, du ciel, des visages des témOins)  Ainsi, de la première à la dernière case de cette 
double page, e'est toute la séquence de  l'examen du  cadavre qui  se déroule sous nos yeux et 
I:'Tl1icIT\  Van  Hasselt. Gloria  LOjJ<.'~, coll.  « Amphigouri». Belgique. j·re::on.  1999.  p.  50. 68 
la perspective uti 1 isée dans la dernière case montre bien au  lecteu r que l'on sc «détache» de 
la scène, que l'on va passer à autre chose, que l'on va, de fait. tourner la page. 
FigUl"e ,us  pages 50 et 51  Figure 4.16  pages 14  cl 15 
Cest encore  le  cas des pages  14  et  15  (figure 416), où  deux cases, mises en relation par la 
symétrie du  bandeau inférieur. s'opposent. Les cases  14:2 et  15:4 présentent deux person­
nages en  plan de  buste. L'un est une femme ct l'autre est un homme, l'un est traqué et l'autre 
traque,  l\tl1  regarde à gauche et l'autre vers la droite. De  même,  les  pages 54 et 55, dont le 
découpage est identique,  proposent des cases inférieures (demi-planches) en écho, théma­
tiquement parlant  dans les  deux cas des témoins contemplent les  traces de  la  mort:  celle 
d'Henri (54:3) et celle de Gloria (553). Cette eoprésenee des vignettes ne peut que rappeler 
et souligner le  lien entre les deux événements. Cette mise en écho est confortée par le  reste 
de  la  composition  tabulaire  puisqu'on  retrouve  également  un  rapport analogique  dans  la 
composition de 55: 1 où  un  homme fouille la voiture d'Henri et 55:3 où  Simon « fouille» le 
corps de Gloria. Les deux hommes sont de dos, penchés sur quelque chosc. De telles subti­
lités foisonnent dans l'œuvre de Van Hasselt ct obligent le  regard à s'attarder. 
Les plans uti 1 isés dans rœuv re  sont très variés, mais avec une certaine préd ileetion pour les 
plans  relativement rapprochés et  les gros plans qui  favorisent  la lisibilité, un  choix éVidem­
ment relié à la contrainte technique. Ce qui  attire toutefois l'attention, ce  sont les gros plans 
qUI  montrent le corps ou le vlsage de Gloria. Lorsque le corps inanimé de la jeune femme est 
sur la table d'autopsie, les plans auxquels recourt le  créateur sont subjectifs ct concentrent le 
regard su r la chai r.  Le portrait de Gloria, dont on retrouve plusieu rs occurrences dans l'œuvrc, 
laisse vOIr les traits formés et modulés de son visage. À chaque nouvelle apparition, le ponrait 
est altéré. Dans son étude sur le visage en bande deSSinée, TIlierry Grocnsteen souligne· 69 
Une proportion importante des autres occurrences de gros plans que l'on rencontre dans 
les  bandes  dessInées  du  XIX"  oU  du  XX" obéissent à  la  même justification.  on  ne  sc 
rapproche du  visage qu'après i'avoi r préalablement agressé, com me  pour micux juger 
des  dégâts.'} 
Cest cxactement ce qui  se produit dans J"œuvre de  Van Hasselt. Les gros plans affichent l'acti­
vité de  l'encre, le  médium utilisé, afin de traduirc picturalement (symboliser) les meultflssures 
de Gloria, les agressions qu'elle a subies, aussI  bien de son vivant que post-mortem (l'autopsie). 
Nous croyons également opportun de  mentionner l'effet créé par le  traitement de  la ligne dans 
l'imagc  PlUSieurs  répétitions ct opposition des  lignes ont pour cffct d'attirer Ic  regard du  lec­
teur. d'augmenter resthétJsmc graphique. de fai re persistcr une forme dans la séquence ct. par­
fois, dc complexifier l'espace représenté. Observons à cc sujet les  pages  66 ct 67  (figurc 4.17) 
où  il y a répétition d'unc lIgne courbe.  En  661. Gloria assiste à unc  relation  sexuelle qui  se 
produit simultanémcnt devant clic, dans la pièce où  elle se  trouve, ct sur le  mur où  l'acte est 
projeté cinématographiquemcnt. La pénétration cst claire et les courbes dc  l'entrejambes de  la 
femme  sont visibles. En 66.2. ces courbes sont accentuées par un  rapprochement du  plan qui 
dessine des formes parallèles à la première vignettc. La courbc du  chapeau de Gloria fait écho 
de ce qu'elle regarde. En 66 J, une courbe qui pourrait être celle du tracé de lacuissc sur l'écran 
est  en  réalité. celle du  halo de  lumière causé  par  le  rétroprojecteur. Cette récurrence  permet 
de maintenir l'insistance sur l'acte qui  se déroule en ces lieux.  Encore unc fois. en 67 A. le halo 
de lumière et le chapeau dc Gloria rappellent l'actc sexuel auqucllajeune femme assistc. Cctte 
répétition formelle a pour effet de ponctuer avec force  l'événementiel de la séqucnce. 
Figu)'('  ·U7  pages 66 cl 67 
1.1  Thiern  GmellsteCll. Ligl/es de Fie  le Fisage de.\sil/';.  Sailll-l:grè\c (Frallce). Mosquito. 2003. p.  134. 70 
Aux pages 58 et 59, c'est l'opposition des lignes qui est remarquable  Les lignes horizontales, 
verticales et obliques foisonnent.  Dans les  cases  1 et 2 de  la page  58,  la ligne oblique qui se 
trouve dans la portion supérieure de  chacune des  cases nous amène à supposer que  les deux 
personnages sont face  à face,  dans  un  même  cspace, en  oubliant presque  la scission qui  se 
trouve entre les cases. En 585. l"escalier mène tout droit au  rcgard de Gloria. tête baissée. en 
case 2.  C'est comme si elle regardait passivement ee qui  sc déroule cn case 5.  Plusieurs lignes 
sont également présentes en page 59, mais celle qUI  nous Intéresse plus que les autrcs est celle 
qui  sCll1de  la case 2 en deux parties. C'est llnverse de ce que nous avons soulevé au sujet des 
cases  1et 2 de la page précédente qui se produit ici. Cette fois, Gloria ct Hen ri sont récllement 
face à face.  maIS  la ligne verticale fragmente l'espace en deux vignettes distinctes.  IcI.  le jeu 
sur la ligne graphique amuse ["œil et. ajouté à llndistinetion du décor. complexifie l'espace en 
ralcntissant le  balayage vIsuel dans la doubk page 
Après avoir traité longuement de  lImage, il convicnt de se tourner vers  lc scriptural  Lorsque 
les  énoncés scripturaux sont introduits dans l'œuvre,  l'espace I11tcrvignettal  s'élargit. II ya 
élargissement de  la gouttière pour laisser entrcr le  tcxtc.  Comme  nous  l'avons  mcntionné 
plus tôt. tandis que les caractères à llnténeur des cases sont plus stylisés, ceux qui sont dans 
l'espace intervignettal sont communs. Ils sont issus d"une fonte beaucoup plus impersonnelle 
qui ne révèle aucune identité graphique particulière. scmblable à celle utilisée pour des docu­
ments légaux.  Le choix typographique est ici en parfaite adéquation avec le projct. des carac­
tères formels pour une fiction en trois pièces, telles les pièces d\m dossier avec lequel le lecteur 
tentera de  recréer les événements entourant la mort dc Gloria. C'est donc sans aucun doute la 
beauté et la finesse de la forme qui font de Gloria f-ojJez une œuvre hautement esthétiquc 
En  ce qui  concerne le  dialogue, il est formé de caractères discrets. arrondis, au  tracé nOir et 
remplissage blanc.  Le dialogue a été ajouté mécaniquement sur les  imagcs numérisées. Il cst 
ainsi aussi 1isible sur fond noi r quc su r fond  blanc. Par rapport à ceux de  la vcrsion prépubl iée 
dans le  FI'igobox, les énoncés scripturaux du dialogue sont plus discrets. L'approche tvpogra­
phique est ici  beaucoup plus respectueuse de  limage que dans la prépublication où les carac­
tères sont manuscrits.  Dc  plus,  fespace qui  lcur cst réservé a été  restreint afin  de  favoriser 
lImage. Ala lecture dc  l'œuvre, c'cst elle qUI doit être abordée en  premier  USSI,  pour ne pas 
empiéter sur l'espace pictural. aucun  phylactère n"est  Inséré.  Les énoncés sont généralement 71 
près d'une des extrémités de la vignette. là où ils ne gênent pas la représentation graphIque, et 
sont reliés aux locuteurs par une simple ligne droitc, courte et finc. en guise d"appendice. 
figul'r ,U  8  « Gloria Lopez ». Frigobo,; no  L p. 46  figul'r ·U9  page  18 
Au-delà de son aspect strictement formel.  le scriptural a également été l'objet d'une reformula­
tian entre la prépublication et l'édition en volume.  En comparaison avec la matière scripturale de 
la prépublication, celle de  l'album  est épurée  Plusieurs éléments du dialogue ont été  retouchés 
ou tout simplement supprimés. Par exemple, tout  le scriptural de  la deuxième planche de  la pre­
mière  pièce (page  18  de  l'album) aété élidé (figure  4.18 et419)  Des modifications stylistiques 
dans  te  ton de  l'énoncé ont aussi été obscrvées. Ainsi. «rai pas fort envie dc  mc  baigner ll -'» a 
été remplacé par «je ne sais pas nager Monsieur llS » et «On avait un deal Henri 1 Restc OK IIG» 
a été modifié pour «on avait un arrangement Hcnri p-»  Et à ccrtains moments, les Infonllations 
scripturales ont été retouchées afin de maintenir le doute entourant la vie de Gloria. entre autres. 
concemant ses origines. Ainsi. si dans la prépublication on retrouvait l'énoncé suivant· « LOUIse 
m'assura avec certitude que Gloria venait de Colombic .. 18». on  pcut lire dans l'album  « Louise 
prétendait que Gloria venait d'Amérique du  Sud. 19» Cette dernière modification du scriptural 
montre que l'auteura voulu conserver lc mystère entourant la prcmière Vje de Gloria  Par ai lieurs, 
il a augmenté t'cspace et le  rôle de l'image en amcnant le scriptural à devenir plus discrct. 
1·1 Thiern  Van  Hasselt.  « Gloria Lopez». in Frigobox.  L-3elgique.  Fréon.  n"  L décembre 199-1.  p.  <17.
 
1;' Id. Gloria Lope:.  p  19
 
11\  Id.. "Gloria Lopez». in  Frigoho.ï.  1-3clgiqllc.  Fréoll.  n" 2.  Cél  riel'  1995. p.  SO.
 
l'Id. Glo/'ia Lope=.  p  30.
 
IR Id..  « Gloria Lopez ».  in  Frigobox.- Lelll  immédial. rlc:lgjqlle.  frcon. Il'' <1.  septembre 1995.  p.41
 
19 Id. GloriIlI.upe=.  p.  <11.
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4.3  Les stratégies narratives 
La  narration de Gloria Lopez est caractérisée avant tout  par ses nombreuses ruptures et les 
tensions qu'elles entraînent. Ces ruptures intervIennent non seulement au nIveau de la tempo­
ralité mais également au niveau des voix narratives, de  la prise en charge du  récit.  Les pertur­
bations diach roniques dans l'exposition des événements se présentent dès rouvertu re du  récit. 
Le lecteur ne peut situer la première vignette (p. 9) avec les suivantes, ni cettc section (§O) avec 
la section suivante (§l), ni  chacune de ces sections avec leur dernières vignettes (162,24 :2), 
ni  la troisième partie (3'0me  pièce) avec les deux précédentes. II  y a donc un  usage Important 
de ranaJepse et de  la prolepse, de même que plusieurs arrêts dans le tissu narratif (notamment 
par la présence répétée du portrait). Limage noire. qui sc situe en case 2 de la page  1L s'inscrit 
également comme interstice, césure narrative. 
La difficulté de  lecture due à cette non-linéarité du  récit est renforcée encore singulièrement 
par des sauts entre différents niveaux de narration dus à la multiplicité des focalisations.  Le 
récit du  narrateur repose sur des  versions rapportées et  s'enlise peu à peu  dans une  recons­
truction  IInprobablc.  Il  faudra donc quelque temps au  lecteur pour attribuer avec  certitude 
la voix qui  s'exprime en  hors-case à l'un des  personnages, Simon, le  médecin qui procède à 
l'autopsie du  corps de Gloria. Cela le  conduira à accepter que celui-ci assume également les 
discou rs  d'autres personnages.  Le  discours de  Lou ise,  tenancière d'u ne  maison  close, celUI 
de  Lm\Tence, fils  de  riches aux intentions malhonnêtes face  à Gloria eL sans doute, celui  du 
créateu L  sont présents à travers la voi x du narrateu r. 
Le premier énoncé scriptural de  l'œuvre débute ainsi.  « Le  récit de  Louise est tellement inco­
hérent .. :0» Le  narrateur s'engage donc de  manière critique dans un  discours qui  lui  est rap­
pOlté.  Or, les scènes dont Louise aurait été directement témoin n'apparaîtront que  16 planches 
plus tard. Dès lors, il faut comprendre que les  premières séquences sont l'objet d\1I1 discours 
rappolié à plusieurs niveaux·  l'auteur fait  raconter au  narrateur le discours de Louise qui n'a 
pu qu'à son tour se faire raconter les premiers temps de Gloria en cette ville. Cette multiplicité 
des niveaux de discours participe à la difficulté de l'acte de lecture 73 
À ce sujet, si les contributions de Lou ise et celles di rectement du narrateu r sem blent faci lemen t 
identifiables, illùn va pas de  même  lorsque la voix du  médecin se mêle à celle de  La\\rence. 
Ainsi, lorsque le discours raconte une rencontre avec Glona, la matière picturale dans la planche 
de la page  149 montre Lawrence qui se glisse sous les couvertures dc Gloria tandis que l'énoncé 
en  hors-case stipule. <<Fétais  presque nu, je me suis glissé sous scs draps  .. è\}) Les propos ct 
les  vignettes à proximité montrent que la rencontre s'cst faite entre Gloria ct La\\Tence, mais 
le récit au  «je}) pourrait vouloir attribuer lc discours au médecin. Rencontre réelle ou pur fan­
tasme, le narrateur partage dorénavant ce discours avec le  personnage dc  Lawrence. Encore, 
à la page 85, on  peut lire. «Je suis un  certain nombre. L'objet de notre quête m'échappe. Notre 
perception est brou iliée ..  22» Cet énoncé présente une ambivalence. Non seulement le propos 
est ambigu  (Nous sommes 1In  certain nombre à essayer de comprendre ?),  mais encore, que 
recouvre ce «Je»  ')  Est-ce le discours du médecin') celui de  I"auteur') un discours partagé ')  Le 
discours est attribuable à l'un comme à l'autre de ces deux  instances.  Le  lecteur demcurera 
dans l'incertitude. 
Pour ce qui est de la troisième pièce, qui n'est accompagnée d'aucun énoncé scripturaL la série 
de portraits constitue une part du récit qu i ne pourrait être assu mée que par Gloria - les images 
seraient celles de son  passé, dc son enfance en  Amérique du  Sud  - ou  par le médecin - qui 
réinventerait le passé de Gloria. À l"évidencc, la multiplication des focalisations dans la narra­
tion du  récit de Gloria Lapez témoigne d\me volonté spécifique dc  la part de son auteur 
Même  si  le  rôle  du  narrateu r èst assumé  par un  personnage  de  la dlégèse,  on  est en  effet 
confronté à une volonté de distanciation entre la narration ct l'histOire de Gloria  La vic de la 
jeune femme  est étrangère au  narratcur. qui  ne  peut témoigner que  partiellement rapporter 
des épisodes Indirectement et imagll1er pour le  reste.  Cette tentative de  reconstruction d'une 
VIC, d'après les  indices qu'elle a laissés, pointe la similitude de  la posture du  narrateur ct de 
son lecteur qui,lui aussi, se voit sollicité activement. L'entreprise demeure fragile, Il1complètc 
et pour le lecteur, elle se révèle impossible puisqu'il se trouve à certains moments en présence 
de séquences Inconciliables. 
èl  Ibid. r  149
 
èè ibid. p.  85.
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Ainsi.  à certains moments,  Je  tissu  narratif semble  incohérent.  Par exemple.  la section  2 de 
la  2
ie 
",<  pièce  renferme une  scène de  torture dont  les  séquences sont impossibles à al igner de 
manière logique. Le médecin, Simon, arrive d'abord à la maison close dirigée par Louise. II se 
fait ensuite recevoir par la tenancière qui  l'invite à assister à des ébats sexuels qui  se déroulent 
devant eux.  Elle  le  caresse. Puis. à la page  124.  en casc 2,  Simon arrive chez  Louise comme 
s'il n'y était pas déjà. La casc qui présente ['accuei 1par]ç portier (J 242) est d'ai lieurs l'écho du 
premier accueil en  121 :2. Louise reçoit de nouveau Simon, mais cette fois, elle l'invite à assister 
à la torture des sous-fifres d·Henri. Les neuf planches qui suivront présenteront en alternance (à 
l'intérieur de chacune d'elles) des séquences relatives aux deux visites. Les deux vIsites fusion­
nent et le tiSSU devient 1neohérent. Les événements contenus dans les cases d' une même planche 
sont inconciliables puisque bien qu'ils sc déroulent dans un  même  lieu  (maison de  Louise), ils 
appartiennent à deux moments diégétiquement différents. Ces incohérenecs se font sans doute 
le signe de l'obsession du narrateur pour Gloria ct dc la fragile fiabilité de ses énoncés. 
On  le voit. l'ultime enjeu amené par l'œuvrc est blcn celui de  raconter. de  retracer le  parcours 
de la malheureuse Gloria, afin de trouver un sens à son histOIre.  Mais encore faut-il  raconter 
Raconter à partir de  ce  qui  reste,  même  s'il  ne  reste  plus  grand chose à  raconter (du 
moins le  présuppose-t-on). ou encore parce que ce qui reste est si fragile. incertain, vul­
nérable, voire inénarrable et  indicible. qu'on  risque de  Je  manquer, de  le  ratcr en allant 
vers  lui.  Quelque chose résiste - des restes qu'il faut raconter Question d'éthique, d\1I1 
devoi r de mémoi re.  le!. la question serait. Qu'cst-ee qui  s'est passé ')è3 
Ce qui  s"est réellement passé  nOLIs  restera nébuleux. Ce qui  est préscnté au  lecteur est ce qui 
reste après la mort de Gloria: des diseou rs  rapportés, des événements imagll1és,  une enquête, 
un corps, une autopsie, des cl iehés (peu t-être un al bu m de photos)  Par eertall1 s de ses aspects, 
le  récit s'apparente au  roman  de série noire avec son  lot de  meurtres, l'enquêtc policière,  les 
poursuites, des milieux interlopes et des individus peu fréquentables  Mais il  s'offre dans une 
narration  résolument poétique où  se  déploient également une  réflexion,  un  songe.  un  Imagi­
naire. une obsession ct une fascination qui conduisent le  lecteur à un questionnement sur l'acte 
narratif lUI-même. 
èJ Jailles Cisneros ct Michèle Garne:1l1.  « Présentalion  Cc qni reste ,,_  in fnterm,;diu/ités. Histoire elt//(;orie des 
arts. de.1  fellre.1  et des techniques. Raconter. Université de Montreal. CRI, n° 2, Autoillne 2003. p.  9. 75 
4.4 Thèmes ct motifs en jcu 
Dans Gloria Lapez. il Ya plusieurs motifs récu rrents ainsi qu' un bon nombre de thématiques 
qui sont intimement liés. D"abord. Gloria représente la peur. l'angoisse, le dégoGe toutes les 
émotions que chacun refoule et au xq uellcs le  Iectcu r doit fai re appel  à la lectu re  de  I·œuvre. 
Le thème essentiel qui traverse ce récit est celui de la pureté. La.leune femme est associée à 
la pureté, la virginité et l"innoeenee.  Limage gue l'on se fait de Gloria est confrontée à son 
milieu  d"aeeueil  l'univers dans  lequel  clic gravite est celui  du  crime. des  bordels ct de  la 
dépravation. La vertu et le  vice s"affrontent. Olivier Deprez le souligne. 
[...] Thierry Van Hasselt produit un  récit sombre où  l"innocence se heurte à la débauche 
et à la prostitution. Gloria. descendante de  l"infortunée Justine, nous  introduit dans un 
enfer des temps modernes. Elic a traversé l'océan. com me pou r s"offri r en victime expia­
toire. On se rappelle alors les vierges vouées au sacrifice dans la mythologie antique. è' 
Plusieurs éléments qui soutiennent cette image pure de Gloria ont été relevés.  Dans  la narration 
assumée par Simon,  il  est  révélé que Gloria est issue  d"une famille croyante:  ({ ... Ses  parents, 
naïfs et croyants. étalent loin de s'en douter. 2'» On y apprend égalemcnt que la pureté émane de 
cette jeune et chaste femme:  ({ Son visage est doux qUOIque effrayé. On y lit l'innocence" la pu­
reté,  la croyance, ainsi  qU\1l1 certain nombre d"autres vertus.  26 »,  ({ Son contact devait relever de 
l"utopie. Elle était vierge.:"» Cette pureté angélique se confronte aux sévices que lajeune fcmme 
subit et aux crimes qui l'entourent. Tandis gue la narration contenue dans l'espace intervignettal 
des pages 22 et 23 fait l'éloge de Glona. l'image montre son agression par Je  personnage d"Henri 
ainsi que Louise ct ses hommes de main qui s'apprêtent à traquer Hcnn avee des armes de gros 
calibres. La VCltu et le vice s'affrontent donc d\ll1c part dans ["œuvre, mais d'autre part, à l"inté­
rieur d\ll1e même planche.  Si la ({ saleté» est induite par le contenu des vignettes, elle est égaie­
ment soulignée par l'utilisation de l'encre qui génère un bon nombre de traces (voir sect. 4.1) 
:·.1  Thien\  Van  Hasselt. Denis Deprez. Oli\ter Deprez. Vinccnt Forlemp, et colbboratcurs. f-"rigobox  SOYOIIS 
n;alis(es. Belgique. fréon. n"  7.  p. 90.  Oli\ ier Oepre7 fait iei  réfërcnce à la Justinc de Sade (Les Illfor/lliles de la  Tà/II. 
19.10). première inspiration de Thien" Valli'!usseil pour la créalion de  Gloria Lope/.. 
2:' Thierrv Van  llassclt. (JI",-!" LOfie:;.  p.45. 
'6  .  - IOld. p.  22 el 2.\
 
:- 1bid  p.  27.
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Cela nous amène, sur le  plan thématique, à nous tourner vers «l'encre qui  se pose et qui s'en 
va2~».  Dans l'œuvre, la  matière contribue à l'éveil de  tous les sens chez  le  lecteur. S'ils sont 
suggérés par le pictural, ils sont appuyés par le scriptural. Les énoncés qui  sont ici  rapportés 
sont issus de la narration et démontrent une réminiscence des sens: «Pourquoi n'ai-je pas en­
tendu sa voix 7 Quel était son timbre 7 Je sens son odeur. ..  Des bribes, des effluves .. 29»,«  Je 
l'entends chantonner un air de  cabaret. ..  Je  suis dans la  chambre.  Je  la  vois, je  la sens  '0» 
pu is  «Je  ne  veux pas que ces visions m'échappent..1I»  Il  y a une  persistance thématique  et es 
sens.  Si  la  vue, l'odorat et  l'ouie sont présents dans l'œuvre, le  toucher prédomine. Le  récit 
devient celui d'une matière texturante qui aborde un processus de  transformation. Cimpres­
sion  du  tactile est amenée par la  matière qui conserve par endroits les traces de son  toucher 
(empreintes et traces diverses). Aussi, le corps de  (~Ioria,  sa chair, devient palpable. Tandis que 
l'encre manipulée forme l'image, le  scriptural soutient: «En  réalité, sa peau me fait  songer à 
du velours.'>2»  et encore «Son corps devait être électrisé ... Incitant au  toucher. .. 13» 
La  présence accrue de  parcelles de  corps et  de  morceaux de  chair (provenant aussi  bien  du 
corps charnel que de la dépouille mutilée) se fait signe d'un objet que l'on retourne dans tous 
les sens afin de comprendre, de maîtriser. Les hommes et les amies ne font que souiller à force 
de chercher, de vouloir posséder. Lawrence, Henri, Louise et le lecteur essaient de comprendre, 
mais en vain. Leur quête de la  pureté de Gloria qu'ils veulent atteindre les entraîne parado­
xalemenl dans le vice (amener Gloria à se prostituer), le crime (éliminer la  concurrence) et la 
«saleté» (souiller et autopsier le corps de Gloria). 
Si les thèmes de la pureté et de la «saleté»  nous conduisent à la matière expressive, celui du dé­
si r de comprend re nous confronte à l'acte d'énonciation. Le mystère qui se pose sur le desti n de 
Gloria persiste. Ce thème est initiateur du désir de raconter, mais se fait également signataire 
de l'impossibilité à procéder à l'acte. L'image noire située en case 2 de  la page  11  (figure 4.20) 
peut être reliée à la mort, mais encore plus. Selon la conception deleuzienne, regarder l'image 
:8  Polomé.  cnlrc\ue 3\'ec ThierrY' Van  Hasselt. toc.  cil.
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noire, ce serait «se mettre à J'épreuve d'un sens qu'on ne  maîtrise pas.,I» Celle image, on  ne 
peut jamais totalement se  l'approprier sur le  plan de  la signification, tout comme lorsqu'il est 
question de  la  mort. D'où l'impossibilité de raconter. Cette image noire, on  la  retrouve aussi 
aux pages 200 à 203, à la suite de la série de  portraits. Paradoxalement, elle est susceptible de 
contenir toute la matière manquante à la diégèse, voire les circonstances de  la  mort de Gloria. 
Aussi, la présence répétée du portrait et la série de clichés à la fin du récit agissent comme zone 
de  résistance face  à l'événementiel du récit. Ce sont des représentations statiques, en  quelque 
sorle intouchables (ou  serait-il  plus juste de dire  « impénétrables»). Ils font  partie de  cc  qui 
reste après la mort du sujet, la trace de son  passage, une image, un souvenir. Mais le tissage des 
éléments est impossible, le récit devient ingérablc pour celui qui doit l'assumer. 
Figure  ·4020  page  Il. ease 2 
.;·1  Garneau. « Li mage du  lfépa",. iIl  11l!"f"/I";é!i{{liies. f fislvire ell/i,;orie Je.\ ({rl.\.  des lellres <'1 des leclllliiJlIes 
R({collier. lue.  cil. p.  t42. CHAPITRE V 
SOUVENIR DT/NE  JOURNÉl~' PAR/~A17E DE DOMINIQUE GOBLET 
Née  en  1967_  Dominique Goblet cst originaire de  Bruxelles où  clle a étudié Ics  arts graphi­
ques à l'Institut St-Luc avec une  spécialisation cn  illustration  Dans son  travail d-artiste,  le 
mélange des genrcs semble être le  pOll1t de départ d-cxpériences productriccs et un  net pen­
chant pour la techniquc mixte se laisse pcrccvoir  Aujourd-hui, Dominiquc Goblet enscigne le 
dessin tout en participant à divers collectifs autour des arts graphiqucs_ exposant ses œuvrcs 
dans différentes galeries d-art et en  publiant des  histoires fragmentées au  sein  de  plusieurs 
revucs.  Elle a, entre autres,  participé à prcsque toute la prem ière série Frigobox parue chez 
Fréon. Son  premier ouvrage, Portraits crachés. fut publié chez le même éditeur en  1997.  En 
septembre 2000, l'artiste participe à un atelier organisé par le groupe Fréon. Le projet intitulé 
« Frigobox  Échangeur Narratif» a fait naître sous  la main de Goblet le  récit .)'ouvenir d 'une 
journée pmfaile. Depuis  1998,  Dom inique Goblet travaille sur  le  « Projet Nikita» qUI  doit 
rassembler divers portraits faits par sa fille (Nikita) et elle-même et paraîtra à l'Association 
L'œuvrc  de  Dominique Goblet retenuc  ICI,  est donc  issue  d\lll atelier organisé  par l'éditeur 
Fréon  Ce ({ projet de narration urbaine)} regroupa divers auteu rs dans un atelier international de 
bandes dessinées. Les œuvres créées dans le cad re de cette activité formeront les volumes de la 
série Frigobox II.  Les récits produits dans cet atelier devaient avoir pour thème d'envoi la ville 
de  Bruxelles. Souvenir d'une journée par/étire s'inscrit comme  Ic  cinquième album de  la série 
Récits de ville. Bien que l'œuvre de Goblet ne fassc pas pal1ie de la collection Amphigouri, nous 
croyons et tenterons de démontrer qu'elle rencontre les mêmes enjeux et les mêmcs visées que 
les autres publicatIons qUI  forment notre corpus. 79 
Encadrée des paramètres prescrits par le projet Dominique Goblet a élaboré un scénario sensi­
ble sur le su rgissement et la fu ite des souveni l's. Tandis que le scénario et les dessins sont conçus 
par Goblet la création de certains textes cst imputable à son conjoint Guy Marc Hinant Le tout 
s'articule à partir d\lI1e promenade dans le  cœur de  Bruxelles où  révocation de  la mort d\1l1 
père est déclenchée. Les différents Jieux visités feront naître les souven irs chez le narrateu ri. 
Cest ainsi que débute une quête de  la trace d'un père, pompier mort en service. S'ensuit une 
longue recherche au cimetière afin de  retrouver le  nom du  père. Submergé par la mer de noms 
de défunts,  le  narrateur imagine une histoire à partir du  nom de Mathias Khan. Dans cc récit 
second, Mathias est un homme marié, mais amoureux d'une autre que I"on nomme LUCie.  Lors 
d'une visite chez le  médecin, Mathias apprend qu ï 1est condamné.  [1  qu itte sa fem me pou l'V [­
vre  pleinement son amour avec Lucie, avant d"être emporté par la malad ie. l'œuvre entière est 
empreinte de  mélancolie causée par des moments chers vécus dans k  passé et dont les traces 
s'estompent Que reste-t-il donc de ces moments ,)  Peu de choses .. 
5.1  Expression ct matérialité 
L'album de DominIque Goblet se présente sobrement au  regard.  Son format est moyen (21  cm 
par 265 cm) ct la couverture souple.  Il  est doté d'une jaquette dont le dessin (qui couvre aussi 
bien  la couverture et l'endos que  les  replis intérieurs) dévoile un  paysage de  terres agricoles 
labourées traversé  par des  installations de  fils  électriques  Chacun des  replis  de  la Jaquette 
contient des informations. Le  prem icr présente une cou rte description du  pareou rs créatif de 
l"auteure.  Le  deuxième met en  contexte l'œuvre à l"intérieur du  projet d'échangeur narratif 
Sous la jaquette, la couverture affiche  nettement une  visée  informative et comporte  le  titre 
« Récits de  ville» su r un quad rillage alvéolai re ainsi que  les informations habituelles concer­
nant réditeur. la collection, le nom et  le  numéro de  la série, celui du volume. 
1 Rien que le récit premier semble de nature autobiographique et que, dans ce cas. le  narrateur pencherait plus 
certainemcnt \ ers une  Iwrratrice (Dominique (;llblet), nous  ItiliserollS le genre mascnlin  puisque aucun élément de 
la diégèsc ne  nous permet de confirmer l'identité du  snjet qni  assume la  narration. 80 
Lalbum  comprend  48  pages.  Celles qui  servent au  dévoilement du  récit  sont  foliotées.  Les 
chiffres sont  très  pâles et de  couleur jaune ocre.  La pagination est donc discrète.  Les  pages 
liminaires sont de teinte écrue tandis que les pages du  récit sont de couleur coquille d'œuf Tout 
comme pour Gloria Lapez, l'impression du  livre a été confiée à l'imprimeur Salto.  Lavant­
dernière  page  de  l'album  eontient quelques  notes  autobiographiques  répertoriées sous  des 
repères temporels et géographiques. 
Lïllustration de  la jaquette et ['ensemble des vignettes contenues dans ["œuvre sont dessinées 
au graphite et au  fusain.  Les dessins et la technique d'estompe sont réalisés sur un support de 
coton. Une autre matière est également appliquée au  pinceau sur le support ou  sur une trame 
transparente superposée aux  vignettes afin de  leur donner une teinte de jaune ocre. Cette ma­
tière rehausse la thématique du souvenir en créant un effet de vieillissement. À l'instar du gra­
phite et du crayon gras, elle est instable et occasIonne des salissures. De plus, l'auteur utilise, 
ici ct là, du ruban adhésif, du papier léger fait de fibres souples (comme du  papier mouchoir) et 
des pages d\1Q  petit carnet. dans la conception des planches  Les matériaux utilisés s'avèrent 
donc mixtes 
En  plus  de  la mixité des maténaux, des changements surviennent dans leur application  En 
s'attardant au dessin, on  peut remarquer qu'il module l'intensité de la narration  D'abord, il y a 
d'énormes variations dans le  trait. Certaines vignettes présentent le trait sous forme de lignes 
droites et constantes. Ailleurs, le trait est imprécis  Ces variations nuancent les textures et les 
ambiances. Elles introduisent les émotions dans le récit. permettant une économie du scriptu­
ral. Par exemple, lorsque la ligne droite et préCIse dom ine le deSSin,  l'atmosphère est calme et 
le rythme du récit ralentit.  Tl  y règne de la sérénité  En  contrepaltie, une ligne beaucoup moins 
soignée cohabite généralement avec de ['agitation 
Ainsi, lorsque Mathias et Lucie se  retrouvent au  lit (page 22,  case  1),  le calme et  la douceur 
émanent de  l'image  L'effet d'ombre et de  lumière est produit par de  petites  lignes droites 
disposées de  manière ordonnée qUI  recouvrent les personnages et la couverture (figure 5 1). 
Sans que ce  ne  soit indiqué par le  biais du  scripturaL le  lectcur comprend par l'effet de tex­
ture que  athias est à l'aisc avec le choix qu'il vient de faire (de  rester avec  LUCie)  Aucune 
vague, aucun souci. De même, à la page 43 (figure 52) au momcnt de  la balade des amoureux 81 
en voiture, rien ne semble avoir de  l'impol1ance outre cette envolée sur les chemins. Le traitc­
ment du  dessin est précis et résulte d'un travail méticuleux dc la part de l'artiste. Ce moment 
sImple  induit un  sentiment de  sérénité.  La qualité  dc  la  rcprésentation  y cst irréprochable, 
impeccable.  En contrepartie, l'artiste s'exécute avcc mOins de  précision pour traduire les  mo­
ments d'agitation comme l'indique la vignette où  Mathias est assis à la table en  compagnie 
de  ses  beaux-parents et de  sa femme  (figure  53)  Lcs  lignes sont tracées nervcuscmcnt de 
manière spontanée, inachevée. L'auteure semble bicn  ~ustcr  son gcste scion la séqucncc, afin 
d'implanter une ambiance et de suggérer par le tracé des émotions particulières. La technique 
expressIve se module selon les moments diégétiqucs du  récit. 
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Fi gure  5.1  page 22  Figul·e  5.2  rage ,13  Figure  5.3  page  16 
Toujours au niveau du traitcment du dessin, on observe un usage fréquent de masses. Des mas­
ses au  crayon occupent certaines vignettes  Afin de donner le  ton du moment, la dessinatrice 
recourt à ce type d'appi ication. La matière picturalc appuie et augmcnte ainsi  le contcnu diégé­
tique. Lorsque Math ias est sur le point d'annonccr son départ de la maison fam iliale à l'occasion 
d'un souper avec les beaux-parents, le  style graphique changc. Dans  les  pagcs  16 et  17 (figures 
53 et 5.4), l'éclai rage de la scène devient soudainement beaucoup plus dramatique. Les visages 
des personnages subissent une mutation. Ces individus autour de  la table sont  métamorphosés 
par l'induction du dramatique. On ne voit plus leurs yeux, mais seulement les masses d'ombres 
sur leur visage.  L'éclairage en  plongée  provoque  un  cffet dramatique et amène  le  lecteur à 
anticiper un événement important (à savoir l'annonce qui  sera faite par Mathias)  Le caractère 
grotesque que revêtent les personnages présents dans la planche suggère le dégoût de  MathIas 
pour cette vie dont il  ne veut à présent plus rien savoi r.  L'effet est renforcé par le contraste vio­
lent qu'  ffn.:  la quatrIème vignette de  la séquence, véritablement blafarde à forcc d'y gommer 
les masses. L'ampleur de révocation pictu raie permet une économ le de la matière scripturale. 82 
De même, à la page suivante, (figure 5..5), au moment où Mathias Khan franchit la porte, plus 
aucun remplissage des formes ne  subsiste. Tout ce qu'il  reste de J'image, cc sont les contours. 
La dynamique du  dessin  renseigne le lecteur sur la  manièrc dont les événcmcnts sont reçus 
par les  personnages.  Cet instant est celui  où  tout bascule.  Là où  J'image était constituée dc 
masses Imposantes, seul  le tracé demeu rc.  Cet cffet styI istique arri ve au  momcnt où  s'effon­
dre l'univers de la femme de  Mathias.  La  représcntation graphique devient moins imposante 
au  profit du  verbal.  Cette fois,  l'économie se  situe au  niveau  de  la  rcprésentation graphique. 
L'épurement du  dessin met l'emphase sur le contenu scriptural Et le même effct se produit de 
nouveau  lorsque Lucie manifeste l"envic d'aller ramasscr dcs châtaigncs. Le  momcnt est sim­
pic et banal. La présenœ de contours dépourvus dc remplissage déplaœ l"intérêt vers l'énoncé 
scriptu rai  Lïmportanœ est ainsi accordée à la requêtc dc  Lucie. Oc  telles occurrcnces mon­
trent que  Ics  divers effets  techniques  utilisés  sur  le  plan  graphique agissent dans la sphère 
narrative. Les deux modes d'expression, lc pictural ct le  scriptural, prédomlncnt tour à tour  Il 
y a parfois économie du  scriptural au  profit dc  J'imagc ct. quelquefois, économie du  pictural 
au  profit dcs éléments du dialogue. 
D"autres  particularités  rclatives  à  la  techl1lque  peuvent encore être  signalées.  Dans  Souvenir 
((une Journée parfaile, l'émergence de signes graphiques. tels que  ratures ct gribouillis, mon­
trent les traces du travail de l'artiste ct mettent en  rel ief le processus de création. Dès la prcm ière 
planche, le lecteur se trouve en présence de ces marques caractéristiques (notamment des ratu res 
et des vestiges d"anciennes écritures (figure 56)  Le lecteur est ainsi témoin des choix et correc­
tions effectués par l'auteur. Dans le coin  inférieur gauche de plusieurs planches de l"œuvn;, des 
écritures dévoi lent la natu re du support utilisé. On peut ainSI 1 ire « 100 % collon:'. ». L'auteur au rait 
pu faire disparaître ces écritures préeXistantes à l'œuvre lors de la numérisation, mais en a décidé 
autrement. L'œuvre se dévoile en révélant les paramètres de sa conception. 
-!)oll1iniqlle Goblet. SOli Felliui"lIllejollmél? pm/ili/I!. coll. « Récits de Yille»,  l-3elgiqllc.  Fréon. 2001.  p.  20. 83 
Figu re  504  page 17  Figure  5.5  page  18  Figure 5.6  Detail de  la  page 4 
Le  travail  réalisé  à raide du  graphite, de  la graisse, du  fusain  et du  plomb est responsable 
d'une quantité importante de  traces.  En  réalité  l'ensemblc du  récit est parsemé de salissures, 
de vestiges d'écritures ou de croquis mal estompés. Ces  traces, propres à la technique ct aux 
matériaux utilisés, auraient été différentes si  la teehniquc avait été autre. En dévoilant l'erreur 
(induite par les traces graphiques) et en mettant en évidence le contexte de production, le  récit 
adopte un  ton beaucoup plus  intimiste. Le lecteur entre en quelque sorte dans ['atelier de l'ar­
tiste, dans l'intimité de son geste. Responsable de l'aspect pictural global, la technique utilisée 
lùn n'a pas moins une incidence réelle sur les éléments de  la rhétorique modale . 
.5.2  La rhétorique modale 
L'œuvre comporte 78  cases réparties sur 42  planches  Elle n'est pas divisée en chapitres, malS 
le  récit  second y est clairement annoncé. Une vignette de  papier fin  comportant l'inscription 
«Mathias Khan  194.5-19883 ))  est superposée à la case  1 de  la page  8  C'est le  point initial du 
récit enchâssé. Quant aux éléments qUI  constitucnt la grille tabulaire, les cases présentées en 
diptvque mesurent cnviron  11  cm par  18 cm, mais le format varie d'une planche à l'autre  Pour 
ce qui  est des  planches à case unique, elles mesurcnt au  minimum  22 ..5  cm  par  18  cm.  Leur 
format se fond  parfois avec celui de  la trame (235 cm par 19 cm). Les mesures de cette trame 
sont constantes. 
'Ibid. [18. 84 
Toutefois,  plusieurs autres éléments appartenant à la rhétorique modale sont inconstants  À 
lintérieur de  l'œuvre, les cases sont fonnées par dcs vignettes bordées d\m contour instable. 
S'il n'est pas complètement absent le  tracé est mince ou gras, précis ou  imprécis, simple ou 
double, continu ou fragmenté  À la page 7, la vignette s'étend sur la totalité de la trame de fond 
tandis que cette dernière agit d'ailleurs comme hypcrcadre  Cette fois,  la vignette est bordée 
par les marges de l'album, sans aucun tracé séparateur. À la page 36,  le  tracé qui  définit l'es­
pace cie  la vignette est mince, plutôt droit ct continu. À la case 2 de la page 45, on  retrouve un 
tracé d'une minccur analogiquc, mais cette fois,  le  trait est imprécis ct sommaire  Il  semble 
border seu lement deux côtés  cie  la vignette.  Le  rapport différentiel entre  le Jaune ocre ct la 
couleur de la trame offre davantage une clôture franche à cette vignette. Aux  pages 40 ct 41, 
le contour des cases est  très gras et plutôt droit.  Lc  tracé est net et permet de clôturer solide­
ment les vignettes. Dans chacune des  pages 22 et 26.  il  )  a deux lignes minccs dans l'espace 
intervignettal qlll doublent une partie clu cadre (la portion inférieure de la case  1 ct la portion 
supérieure de  la case 2)  La nature manuscrite du  contou r amène donc de nombreuses varia­
tions du trait contribuant ainsi à la singularité de chacune des planchcs. 
Tout comme le format des cases et la nature du  contour l'espace Intervlgnettal est irrégulier 
Il  peut être mince, épais ou tout simplement absent. À titre d'cxemple, l'espace intervignettal 
de  la page  41  fait moins de 5 mm.  Celui de  la page  12  fait envIron  12  mm et celui de  la page 
26,20 mm.  L'épaisseur de  l'espace contenu entre les  vignettes de la page 26 sc motivc par la 
présence d\1l1 énoncé scripturaL Dans ce cas-ci, nous pouvons supposer que la forme n'cst pas 
contraignante. L'espace qui s'élargit librement pOlir laisser entrer l'énoncé démontre qu'il n'y a 
pas de grille préétabl ie concernant l'organisation tabulai re. À la page 27.  les vignettes sont jux­
taposées. Aucun espace ne les sépare. Elles ont pour clôture un cadre mitoyen. Aussi, l'énoncé 
scriptural qUI aurait pu être logé entre les deux vignettes occupe pllltôt la portion supérieure de 
la case 2. Cette insertion a pour effet de faire pénétrer le discou rs informatifdans la fiction (i1 
est alors question de  l'historique de  la châtaigne)  La vignette montre Mathias lisant un  livre. 
Peut-être l'objet que consulte Mathias contient-il l'information qUI est livrée au  lecteur Lins­
tabdité de  la forme nous  permet d'écarter l'hypothèse selon laquelle l'œuvre de Goblet serait 
soumise à une contrainte formelle rigoureuse ­ 8J 
Malgré la composition tabulaire majoritairement fondée sur le principe du diptyque (exception 
faite des pages 6, 7,21, 36 et 37), les i l'régularités qui touchent les éléments formels permettent 
à la planche, voire à la case, d'être uniques. Comme nous l'avons mentionné, la nature manus­
crite du contour entraîne des inégalités dans le tracé et dans les dimensions du cadre. De cette 
façon, à chaque nouvelle page, rœil du  lecteur cst appelé à parcourir aussi bien le  contenu de 
la planche que sa mise en forme.  Il  est ainsi  impossible d'oublier les spécificités du  médium 
de  transmission du  récit.  Encore une  fois,  la bande deSSillée expose son  mode opérationnel. 
Cette emphase qui est mise su l' la forme est augmentée par Ic caractère unique de chacune des 
planches, et vice-versa. 
En considérant la planche comme une entité singulière, nous  lui  trouvons une fonction esthé­
tique. Prise en dehors de son contexte, la planche est davantage envisagée comme un  tableau 
d'exposition que  comme une unité systématiquc. Sans vouloir lui enlever scs qualités produc­
trices, et tenant compte de la technique exploitée qui  relève des arts plastiques, nous croyons 
que chacune des vignettes et chacune des planches est une œuvre en soi.  Le découpage favo­
rise d'ailleurs cette fonction esthétique. L'usage de planches à case unique et de diptyque per­
met  la présentation de vignettes de grand format.  Ceci étant. le  lecteur oublie quelque peu  la 
vocation sérielle ct séquentielle de la bande dessinée pour sc concentrer sur l'aspect plastique 
des vignettes. Nous pouvons donc attribuer une fonction esthétique à l'ensemble des vignettes 
contenues dans l'œuvre de Goblet. 
L'esthétisme, tel qUII  sc  découvre dans I"œuvre,  est quelquefois  relatif à la  poésie.  Certaines 
planches ont ainsi une fonction poétique marquée. C'est le cas des doubles pages  12-13  (figure 
57) et 34-35  (figure  58) où  la  représentation travaillc à émOUVOIr  le  lecteur  Dans le  premIer 
cas, on  assiste à un  silence  imposé par la solitude du  personnage. L'activité y est réduite.  Le 
silence se  poursuit de manière poétique dans ladoublc planche par une volée d'oiseaux dont le 
mouvement progrcsse de case en case. La courbe formée par le trajet des volatiles entraîne l'œil 
à parcourir les cases de  la double page dans un  mouvement circulaire.  Le personnage assis en 
case  1de la page  12 est donc le point de départ et le point d'arrivée du parcours. Cette séquence 
est précédée d\1l1  moment fort.  le  médecin annonce La  mort prochaine de  Mathias. Les pages 
qUI  suivent sont en quelque sorte un  espace réservé à l'émotion. Cc  rnomcnL plus faible sur le 
plan diégétique suivant une séquence importante dans la diégèse est essentiel au déploiement 86 
de  l'émotion.  Si  l'événementiel est de faible  intensité dans cette double pagc,  la  poésie y est 
toutefois bien  présente 
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Figurt" 5.7  pages 12 el 13  Figurt" 5.8  pages 1-l el 15 
Dans le second exem pIe, la fonct ion poét ique est également impLI table à la natu re des éléments 
représentés dans les cases ainsi qu'à l'enchaînement de ces dernières. Les vignettes de  la page 
34 montrent d\me part un enfant qui  regarde vers le  bas ct d'autre part un  oiseau seuL sous 
la pluie, dont le corps se  reflète dans  l'eau  La fixité du  regard de l'enfant ainsi quc son  léger 
souri re laisse croi re qu'il est porté non  pas par le  cortège dont il  fait partie, mais bien par ses 
souvenirs, son  imaginaire  Aussi,  il  regarde en  direction de  l'oiseau  positionné dans  la case 
Illféneure. Le  volatile est solitaire sous un  temps empreint de  nostalgie, émotion de  prédilec­
tion en poésie. L'oiseau est également une figure poétIque par son icolllcité rel igieusc et Iy rique 
qui en fait une figure de liberté. La nostalgie se poursuit dans la planche sUivante avec les para­
pluies puis, ensuite, avec la clôture « brisée» par la pluic.  Encore une  fOIS,  "action contenue 
dans ces deux planches est réduite. De manière analogue à la double pagc  12-13, un moment de 
réflexion ct de solitude est illustré. L'espace est donc propice à l'émotion. Dans cc cas comme 
dans celui dépeint précédemment ['évocation revêt un caractère poétique 
Si  le  mouvement des oiseaux et la progression du  cortège ont une fonction  poétique, ils ont 
aussi une fonction unificatrice. Les doubles pages citées ont une grande efficacité panoptique 
qui  favorise  au  regard  le  balayage  dans  la  double  page.  Pour faciliter  l'activité  de  lecture, 
l'artiste  recou rt  également à d'autres  méthodes telles la symétne et  la compensation  Pou l' 
faire  intervenir la symétrie, nous prendrons en  exemple les  pages Ret 9 (figure 59)  L'axe de 
symétrie se sItue entre les  deux planches_ dans la marge centrale. Les corps illustrés dans la 
première vignette de  la page il et ceux de la premièrc vignette de  la page 9 sont parfaitement 
symétrtques. A la page 8,  Lucie est pl-Onehée  vers  la droilC:  à la page 9,  elle et  athias sont 87 
penchés vers la gauche.  Le  positionnement des  corps est identique dans les  deux cases.  Les 
masses sont également équivalentes.  Dans les  cases inférieures de  l'une et l'autre des deux 
planches, on présente un gros plan du  visage de Lucie. La premièrc occurrence montre Lucie 
regardant vers  la gauche: la seconde, vers  la droite. La symétrie favorise le  balayage dans la 
double page. mais induit aussi  une  nouvelle proposition de  lecture. Ainsi. le  lecteur pourrait 
lire dans ['ordre: 8: 1.  9:1, 8:2 et 92. Lorsque la symétrie est appliquée de cctte façon, la lec­
ture horizontale devient possible. L'axe resserre lc  licn déjà existant entre les deux planches 
Figure  5.9  pages S el  9 
Une autre des caractéristiques qui  favorise  l'unification des vignettes dans la planche ct des 
planches dans la double page est la compensation. que nous envisageons comme suit: la com­
pensation est  la  création d'une équivalence des  masses et dcs  plans  entre la première ct  la 
deuxième case d\l11e  même planche. La compensation fait également intervenir une analogie 
des sujets et des objets illustrés, cc qui cngage une sorte de contll1uum thématique. Observons 
à ce sujet les planches présentées aux pages 22-23 et 26-27 
1
.  À la page 22, les deux vignettes 
ont une composition équivalente. Elles ont un  cadrc similaire et ellcs contienncnt toutes deux 
un  énoncé scriptu raI  dans la  portion supérieure gauche de  la vignette.  Aussi.  le  sujet repré­
senté est le même:  Lucie et Mathias sont au lit Le plan utilisé compte également au  nombre 
des simditudes. À la page 23, le couple est dans un sous-bois. Dans les deux cases, on ne laisse 
voir que partiellement le visage de  Matlllas tandis que celUI  de  Lucie est non  viSible.  Encore 
une fois,  le plan est semblable dans ['une et l'autre des vignettes  Elles sont toutes deux précé­
dées dans l'organisation tabulaire d\111 énoncé scripturaL Il  y a donc un équilibre visible dans 
la composition de ces deux planches 
·1  Ccs Ljul'Iqu~~ l'bllclws sullironl en tanll'chant illonnaw'. bien 'Iu,' le phl'J10111<2ne suit uosl'rv<lhl  d,Ill' un hlln 
nombre d'aulres planches de 1',dbuJl1. 88 
Figu re  5.\0  pugcs 26 ct 27 
C'est aussi  le cas des planches contenucs dans les pagcs 26 ct 27  (fig ure  51 ü)  À la page 26, 
les deux vignettcs présentent au  lecteur un gros plan partiel d'tll1 outil de cUlsine  Pour ce qui 
est des vignettes de la page qui  suit. elles exposent. mais cette fois dans un plan  plus large, un 
sujet (Lucie dans la première et Mathias dans la deuxième) s"adonnant à unc activité. Il y a un 
net équilibre entre les deux vignettes de chacune dcs planchcs.  Il  y a équivalence des plans, 
des sujets  représentés et de  la composition des vignettes. Ccs dernières sont unies par l'ana­
logie et la correspondance des éléments internes. ce qui donne plus d"aisance au  parcours de 
l'œil dans la planche et la double page. 
Dans I"œuvre de  Dominique Goblet.  l"unicité est également assurée par les  énoncés scriptu­
raux.  Ils font paltie intégrante de  la vignette puisque nulle part dans ["œuvre, on  ne fait usage 
de  phylactère.  Tout comme c'était le  cas de  l"image,  la nature manuscrite des  intervcntions 
scripturales révèle  une haute teneur en traces  L'exécution du  mcmbre scripteur y est imma­
nente.  La  présence métonymique de  la main contribuc à afficher l"identité graphique de  I"ar­
tiste à l"intérieur de l'album. L"idée d'une création humaine et personnelle est incontournable. 
L'artiste  sc  dévoile  davantage  par des  caractères  manuscrits  et  irréguliers que  SIl  avait  cu 
recours aux caractères mécaniques qui affichent constance et  régularité. Il  augmente ainsi  la 
proximité qUI!  entretient avec le  lecteur dans l"intimité de sa lecture. Et ce,  même si  dans le 
cas qui nous occupe, des changements de signatures surviennent 
À ce  sujet,  il  y a plusieurs occurrences où  la plume semble changcr de  main. Cctte situation 
crée un déséquilibre dans la narration et contribue encore une fois à rendre lc texte (aussi  bien 
,  Voir MarioJl. ji'aces l'II cases. 89 
le texte formé de la matière scripturale que picturale) hétérogène dans sa structure. Mise à part 
la partie du  récit qui  renferme le passage de  la promenade cn  voiture de  Mathias ct Lucie qu i 
semble avoir été écrite indépendamment de tout le reste de  l'œuvre, les moments où les chan­
gements d'écriture s"effeetuent ne semblent pas significatifs au récit. Ils ne coïncident d'aucune 
façon avec les changements de  narrateurs ou  les transitions entre le  récit cnehâssé ct le  récit 
enchâssant. Ainsi, récriture peut changer sans quïln'y ait de relais dans la narration. 
La première transformation de  récriture s'effectue à la  pagc  JI. à un  point tournant de rhls­
toi re, lorsque le médecin prend la parole pour annoncer à Mathias qu ï 1nc lui  reste quc très peu 
de temps à vivre. Le  lecteur se retrouve alors dans le récit enchâssé depuis quelques planches. 
Le  début  de  ce  récit second n'avait pourtant pas  été  marqué  par un  changement d'écriture. 
Après  la  visite chez le  médecin et  rannonce du  départ de  Mathias  cie  la  maison  familiale, 
l'écritu re  reVient à ce  qu'elle était au  départ, pou r ne  rechanger que  lors de  la  promenade en 
voiture.  Puis.  à ravant-dernière  planche  cie  rœuvre.  rauteur revient à récriture initiale.  En 
dehors de  ces changements majeurs,  il  y a plusieurs modifications mineures qui  sont effec­
tuées. Par exemple, certaines lettres qui sont au départ en  mél;J uscules peuvent être remplacées. 
à un moment ou à un autre. par des mi nuscules ou des caractères cu rsifs. Toutes ces altérations 
du scnptural sem blent avoir pou r fonction de déstabil iser le lecteur et de l'empêcher dc tomber 
dans une activité de  lecture machinale. Lauteur lui  offre un texte hétérogène clont  la lisibilité 
est affectée. Tout est donné commc étant le fruit d\1Il acte performatif tel  un  produit brut. Le 
lecteur est témoin de l'événementiel (du  récit et dc la création), sans toutefois s'y identifier. Et 
l'écritu rc manuscrite qui se métamorphose à plusieu rs reprises ne fait qu'accentuer la difficulté 
dïdentification. 
Nous avons  relevé  un  autre usage  singulier de  la  matière scripturale.  SI  les  énoncés qui  se 
retrouvent dans les cases ont généralemcnt une vocation narrative par leur enchaînement. il  y 
a tout de même quelques exceptions. Dans les  pages 6. 7 ct 21  (figures 511  ct 5.12), le sens ne 
prend pas naissance dans '"assemblage des mots, par leu r union et leu r confrontation: la ph rase 
est absente.  Le  rassemblement d'unités linguistiques est cn  fait une  liste de noms d"hommes. 
de femmes et d'enfants décédés et enterrés dans le CImetière où sc promène le narrateur Cest 
plutôt dans la  présence  massivc  de ces noms que  le  sens émerge.  La narration mil ise cette 
forme de  liste  pour mettre raccent sur la mer de  souvenIrs  qUI  errent dans l'environnement 90 
où  se situe  le  narrateur6  Aussi, elle marque la difficulté à retrouvcr l'endroit où  l"objet  de  la 
quête repose.  Le  narrateur ne  s'y retrouve plus, c'est pourquoi la quête avorte. L'énumération 
de noms semble être sans fin  puisqu'elle se poursuit en dehors du cadre, sans que le lecteur ne 
la voie. Aux pages 6 et 7,  les noms qu i débutent dans la prem ière planche sont interrompus par 
la marge centrale et reprennent dans la planche suivante. Les deux planches sont donc com­
plémentaires, unies par le  scriptural. Les noms qUI  chevauchent les deux planches favorisent 
une  vision panoptique de cette double page . 
....'";••  "  4..... 
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Figure 5.11  pages 6 et 7  Figun' 5.12  page 21 
Aussi, les noms sont représentés dans une sorte de désordre. L'absence d'alignement laisse croire 
que la lecture faite par le narrateur est aléatoire ct non méthodique  ("est ainsi gue le lecteur est 
entraîné avec lui dans cette mer de  noms. Plus loin dans le récit à la page  21,  la disposition des 
noms est beaucoup plus organisée. Dans la planche qui la précède, le narrateur annonce au  lee­
teu l' qu ï 1est en tralll de lire  « méthodiquement' » les noms à haute voix. La saisie des  noms par 
le narratcur est qualifiée et illustrée. Ce n'est donc pas le contenu de la matière scriptu l'ale qu i est 
narratif mais bien sa disposition dans la planche 
.5.3  Les stratégIes narratives 
La temporalité de la planche présentée en page 21  (fig  512) est plus ou moins définie. Le temps 
écoulé serait équivalent au  temps de  la lecture faite  par le  narrateur  La seule certitude c'est 
li Scion la chronologie qui suit le récit. le cimctière é\'oqu~ est celui de Saint-Gilles sis il Uccle 
Goblel. Of!.  cil. p.  17. 91 
qu'il y a un laps de temps qui s'écoule. L'interruption des noms par la marge de droite suggère 
que ces derniers se poursuivent en dehors de  la vignette. Ainsi, ils se font signes d'une activité 
longue qui  se  poursuit au-delà du  temps accordé au  lecteur pour sa lecture.  Le  récit second 
marque une ellipse du  récit premier.  Aussi,  lorsque  le  lecteur revient au  récit  premier après 
quelques planches, le texte révèle ce qui suit: «une demi-heure après,je suis encore là, énumé­
rant ces noms 
g » La durée n'est plus induite, mais cette fois Signalée et clairement identifiée. 
Dans l"œuvre  en  causc. deux séquences d'images servent encore à évoquer une durée. Nous 
nous  permettrons de  rappeler deux cxemples cités plus tôt.  Le  tout  premier exemple survient 
dans le récit enchâssé. tout Juste après le diagnostic du médecin. Sachant qu'il est condamné et 
que ses jou rs sont comptés, Mathias Khan va s'asseoir sur un banc de parc pou r réfléchi r (pages 
12 et  13)  De là,  il contemple ce qui est probablement une volée dÙourneaux (figure 5.7)  Cet 
épisode cst silencieux  puisqu'il  n'y  a aucun  énoncé  scriptural  Le  mouvement des  oiscaux 
progresse sur quatre cases et c'est ce qui  rend  la durée cxplicite  L'importance est accordée 
au  déplacement des volatiles, mais encore davantage au  temps de  réflexion qui  est pris par le 
personnage de  Mathias. L'articulation du  temps est efficace. Aussi, à la suite dc  ces quelques 
cases, lorsque le personnage entre à la maison, sa femme lui signale son retard. Il adonc bel et 
bien erré dans le parc pendant un certain temps  La durée est induite. puis confi rmée. 
Au  lieu  de  marquer le  temps qui  passe  par le  biais de  la matière  scripturale, ["auteur choi­
sit  de  l'illustrer (ce  qui  rend  le  traitement du  temps  beaucoup  plus  poétique).  Ce  choix.  est 
également visible entre les pages 30 ct 35.  Le  passage du  cortège funèbre progresse de case 
en  case.  La  représentation  suggère que  le  cortège avance  sans s'arrêter (les  plans  sont  va­
riés  et  montrent  la  progression),  mais  que  son  mouvement  est  lent.  L'absence  de  change­
ment significatif dans  le  traitement de  l'image appuie cette Impression de  lenteur.  Situer la 
séquence dans  la chronologie du  récit est toutefois  impossible  Est-ce  un  cortège qui  passe 
lors de la visite du  narrateur au  cimetière ,)  Est-cc le cortège qui  accompagne la dépouille de 
Mathias Khan ,)  Une chose cst certaine. c'est qu'il y a un  laps de temps qUI s·écoule. Comme 
nous  l"avons  mentionné précédemment.  la  séquence du  cortège a un  caractèrc poétique qUI 
favorise  le surgissement des souvenirs. 
3 Ibid. p.  28. 92 
Dans l'œuvre de Goblet on assistc à un mélange des genres  Au départ, le récit pcnche du côté dc 
["autobiographie par une narration très près du jou mal intime. Ainsi, la narration au «je» serait 
féminine, faite par Dominique Goblet. Le narrateur (qui se révélcrait être une narratrice) palt en 
quête au cimetière à la recherche de l'endroit où est enterré son pèrc. Tantôt, Ic  récIt semblc tout 
simplement être le fruit d'une fiction  bien  installée  La fiction  naît en fait de cette promenade 
au cimetière. Ce sont les noms présents sous formc d"un amas qui  permettent Je déclenchcment 
d'unc  hlstoire  fictive.  Puis,  à  un  moment le  récit  dcvlcnt  soudainement  Il1formatif.  prcsquc 
didactiquc.  Il  ya une digression qui  éloigne  le  Iectcur du  récit  principal  pour ["cntraîner vers 
l'histoire de la châtaigne') Cest d'aillcurs le seul passage dans l'œuvrc (en plein centre, les pagcs 
21  à 26) où il  ~ .. a du te\.ie dans l'espace intervignettal. Cc discours informatifcst mis à l'écart de 
la fiction. Sorte d'intermède au  récit il agit auprès du  Iccteur comme un déstabilisateur. 
L'équilibre auquel est habitué le  lecteur de  bandes dessinées traditionnelles cst constamment 
remis  en  question dans cette œuvre.  Celle-ci travaille à rendre  le  lecteur vulnérable afin  de 
mieux atteindre l'affect. Le but visé cst de  produire des émotions plus intenscs, de touchcr lc 
lecteur dans son  intimité. Le proccssus est lent et insistant. Il  n"y a aucun élément-choc, mais 
rien d"éphémère  L"œuvre cst susceptible de  vivre au-delà de  ["activité dc  Iceture.  Pour accé­
der à un tel effet sur le lecteur, l'œuvre doit le déstabiliser à quelques reprISes.  Cest peut-ètre 
ce qui justifie les changements relatifs au dessin, au  scriptural. au  genre narratif et. bien sûr, 
l'écart discursif. 
Nous avons relevé des éléments qui installent ou qui soutiennent la véracité des faits narrés. La 
mise en  place de ces élémcnts augmentc l'effet de réel. quc cc soit à lïntéricu r dc  l'autobiogra­
phie ou de  la fiction 
lll  D'abord, à la page 38  (figure 513), en  case 2,  il  n'y a pas d'illustration. 
Au  lieu  de  représenter des  pages de  carnets dessinées au  crayon, technique avec laquelle sont 
créées toutes les autres vignettes, l'artiste a choisi d'utiliser de vraies pages de carnet. Celles-ci 
contiennent un passage du journal personnel de  Mathias Khan. pcrsonnage dominant du  récit 
9  Ce  discours trome d'ailleurs url  écho dans les  puges Ilnllnaires où  I.'uuteure expose les  lectures qui  l'onl 
In~piréc  pour ce  pu~sHge  du  récit. Le  discours est donc inspiré dc  ta  réalité cl ,·icnt suspendrc la fiction, 
JO  Duns  l'm'ant-dernière page  elausulairc,  l'auteure dresse un  itinéraire Clui  semble êlre celui  Clu'elle  a par­
couru durunt la période d'écriture. Aussi, plusieurs éléments qui  ,'\. relroll\·enl sont repris dans la  fietion  cimdièrç, 
le eap Gris-Nez, les oiseaux, le carnet «Present' lime book »,  cie, 93 
enchâssé. Les pages semblent extraites d'tm objet réel et rapportées dans le récit, sans avoir été 
affectées par la fiction  Cette mIse  en scène permet l'effet de  réeL  L'impact est ainsi plus fort 
qu'il eut été si  le journal de  Mathias avait été dessiné au  crayon.  Le fait de faire intervenir des 
objets divers dans la conception rend le contenu de  ['œuvre hétérogène. 
Dans la même optique, l'artiste dessine des lieux ct des  o~jets  qui  sont reconnaissables et qui 
peuvent être situés géographiquement par le lecteur. Par exemple, à la première case de la toute 
dernière planche (page 45),  une  statue est dessinée (figure 514).  Il  est fort possible que cette 
statue existe bel et bien, probablement au cœur du cimetière de Saint-Gillcsll . Si tel est le cas, 
le  monument serait préexistant à ['œuvre de  Goblet.  AInsi,  la  représentation de  cette figurc 
serait une sorte de clin d'œil à la ville de  Bruxelles, sur laquelle se base le proJet d'écriture de 
Souvcnircrunejournée par(clire. L'histoire d\lll « Mathias Khan» est une parcelle de ['histOIre 
de  Bruxelles.  un  souvenir qui  erre parmI  des  milliers d'autres dans  les  rues  et  les  endroits 
visités de  la ville.  En  plus  de  son  histOIre  politique, culturelle ct économique,  Bruxelles est 
composée de  toutes ces histoires llltimes vécues par le  peuple bruxellois. Aussi, les éléments 
réels  reproduits et mis en scène dans l'œuvre  ~ioutent à la crédibilité et la véracité du  récit. 
,.- ... . - .. 
.., 
Fignre 5.13  page 38  Figurr5.I.t  page.t5 
Parmi les éléments qui appuient la véracité du  te:'-.1e,  il  y a la représentation des lieux. ,)'ollvenir 
cl 'une journée parfaite est bien  plus qu'un récit dont  le cadre spatial trouve sa place en  la ville 
de Bruxelles. Pour les lecteurs bruxellois. il est une sorte d'itinéraire qui  renouvelle la rencontre 
Il  les  rc~h"rch"s pour relrou\'cr cetle statue. dans des livres et snI'  l'Internet.  ne  m'onl  pas permis de la 
retracer cl de confirmer sa réelle existence.  l11ai~.  il  ,;·crait  iort possible qu'clic soit bicii  ,;ituéc dans le  cimeti0rc dc 
Sainl-Gilks il Uccle. 9-+ 
avec  des  lieux déjà connus.  Dans les  pages  de  garde qui  suivent le  récit,  l'auteur nomme les 
lieux auxquels le narrateur fait référence. Ainsi, pour un Bruxellois, la formation du  scns prend 
origine dans la reconnaissance, dans l'expéricnce familière. Avec  la scnsibilité dont il est doté, 
le  récit offre une nouvelle vision des lieux présentés au  lecteuL illlll montre Bruxelles sous un 
aspect différent.  De  cette façon,  les  lieux évoqués sont des  repères significatifs qui  outrepas­
sent le temps de  la  lecture. Pour les lecteurs qui  ne  connaissent rien ou  très peu de ehoscs de 
Bruxelles,  le  récit est en quelque sorte une  inVItation  au  voyage à travcrs la Placc  du jeu de 
balle. le cimetière Saint-Gilles sis à Uccle, la route qui  mène au  Cap Gris-Nez. etc.  L'histoire 
d\lI1c ville est formée des événements recensés dans les volumes d'histoire, mais également 
des souvenirs, aussi intimes soient-ils, de  chacun de  ses  habitants.  Dans cc cas-ci. elle prend 
place dans la fiction imaginée par l'auteur. Cette Œuvrc se dévoilc donc comme un amalgame 
d'autobiographie et de fiction. 
54 Thèmes et motifs en jeu 
Plusieurs motifs ct thématiques sont inhérents à l'Œuvre de Goblet. Ils sont compris dans lLne 
thématique plus  large et hautement génératrice, celle du  souvenir, que  nous  avons  évoquée 
plus tôt.  Nous aborderons maintenant l'installation du  cadre bruxellois, l'intrusion de  la châ­
taigne dans  le  récit et finalement, romniprésencc de  la mort D'abord, la ville de  Bruxelles, 
imposée  par le  projet  initial,  cadre solidement le  récit  Imaginé  par  l'auteurc.  Les  pages de 
J'Œuvre dévoilent des décors aux couleurs de la ville. Les vignettes montrent l'entrée au cime­
tière Saint-Gilles sis à Uccle.  La narration scripturale s'cngage au  Vieux marché, au  cœur de 
Bruxelles. Aux  pages 40 à 43.  le  récit de  Mathias Khan s'éteint sur la route du  Cap Gnz-Nez, 
où  défile  le  paysagel:  Route, ferme, champ, terre agricole,  p~ lônes électriques et  berges se 
succèdent, permettant au lecteur de paJ1ager llne promenade en sol  bruxellois jusqu'au littoral 
français de  la côte d'Opale.  Le  lecteur a la possibilité de  se  retrouver en  tcrrain familier et, 
ainsi, d'être plus sensible au  récit. 
lê Le  complimen\ "\n roules bien  Lucie»  présenté en  case 2 ue la  page -13  prenu lon\  sun  sens ~  la  lec\ure 
uu tc:-;te contenu dnlls les rages c1ausulaircs. 011  ,. apprcnu que le défunt rère: de:  "auteur<: Irmaillait parfois CO III me 
mécanicien dans le gomge du grand-pére. Le compliment « tn  roules bien» est alors biell pesé. 95 
Pour ce qui est du  deuxième thème observé, dans six planches de  l'œuvre, on  informe le  lec­
teur sur les caractéristiques de la châtaigne  Cette intrusion étonnantc du  discours informatif 
suscite  notre  intérêt.  La  présence  du  fruit en  question  étant  soutenuc  par unc  symbolique 
importante, il semble impératif d'en faire  ici  mention.  Partout cn  Europe,  la châtaigne est Je 
légendai re  «fru it des morts». Certains en  déposaient quelques-uncs su r le  rebord des fenêtre 
à la Toussaint, repas tout indiqué pour les  morts qUI  reviennent chaque année à ["cndroit où  ils 
ont vécu.  Manger les châtaignes le  premier jour dc novembre, vcille des Morts, est également 
une coutume.  On  raconte aussi en  Corse et cn  Francc que Jupiter transforma la dépouille de 
Néa, nymphe quïl courtisa, en  un  arbre majestucux, le Casta Néa (appellation latinc du  châ­
taign ier), aux fru its garnis de piquants et em preints de tristesse. La châtaigne est ai nsi associée 
de diverses façons aux défunts. Il  y a donc un  licn très étroit entre la châtaigne et Je  thème de 
la mort qui est au cœur du récit. 
Le thème de la mort est amplifié par l'existence de plusieurs motifs qui y sont relatifs. Ils y sont 
reliés dc manière directe, dans le cas du cimetière ct du cortège funèbre; de manière indirecte, 
lorsqu'il est question de l'automne, de  la pluie ct dcs oiseaux. D'abord, le cimetière est le  lieu 
où s'effectue laquête de la trace de  la vie et dc la mort d\1l1  père. Cest égalcment à lïntérieur 
du  cimetière qu'émergera la fiction.  Cest la présence de  la mort inhérente au  cimetière, qui 
motive l'un et l'autre des  récits  La mort est rappclée une fois  de  plus  par le  cortège funèbre 
qui  clôt l'existence de  Mathias Khan.  L'automne, associé au  déclin de  la vieiJ,  cst au  nombre 
des  motifs entourant lc thème de  la mort, tout comme la pluie qui vient mettre l'accent su r le 
chagrin des marcheurs qui suivent le cortège. Qu'clic soit introduitc par le narrateur, annoncée 
par le  médecin ou  symbolisée par une volée d'étourneaux. cette mort est omniprésente dans 
l'œuvre et nécessaire au déploiement de ce  récit scnsible imaginé par GabIet. 
11  Voir Le  PClit Larousse. Dictionnaire cllcvclopédiquc.  1997 CHAPITRE VI 
LE CHÂTEAU DE OLIVIER DEPREZ 
Le  Château est rune des  premières œuvres parues dans  la  collection  Amphigouri  après  la 
fusion de  Fréon et Amok  Son auteur, Olivier Deprez, né à Binche en  1966, enseigne actuelle­
ment le dessin et la narration dans  Jes écoles supérieu l'CS  de  Bruxciies.  lia publié des fictions 
littéraires et des bandes dessinées dans diverses revues littéraires ou graphiques ainsi que des 
essais sur la bande dessinée et I"art séquentiel dans la première série du  fi-igohox et au  sein 
du  magazine électronique image and Narrative  (<< Le  regard  comme projet  intersémiotique 
Une approche théorique »,  aoGt 200 l,  et «Limites, coupures. matières »,  septembre 2(01).  JJ  a 
également participé à la revue R de réel et plusieurs de ses illustrations, dont certaines issues 
du Château. ont été présentées dans des revues telles Formules et DWB (J)ietsche Warande & 
Belfort'). Les planches du Château ont également été exposées à quelques reprises, notamment 
à Paris, lors de  l"événement «Fête du  Frémok 1Sous  le signe des gémeaux », à la Flèche d'Or 
(septembre 2003) 
Comme préliminaire au  projet de  l'album, Oltvicr Deprez a créé deux courts  récits  intitulés 
« Les  mésaventures de Joseph K. »,  présentés dans les  numéros 2 et 3 du  collectif Frigohox. 
Ces  récits  sont constitués de  trois  bandeaux  titrés  regroupant trois  cases chacun.  Les  per­
sonnages prennent la forme  de  souris (clin  d"œil  ou  analogie  à Maus de  Spiegleman)  et  la 
technique utilisée est le crayon gras. Le troisième numéro du collectif contient une quinzaine 
de  planches réalisées à l'encre qui  illustrent la première Journée de  K.  au  village. On  retrouve 
encore d"autres occurrences des séquences du Château adaptées par Deprez dans les numéros 
1 I.a {)lIB est la  plus ancienne (cenlcnaire) el la  plus presligieuse re,'ue littéraire de Flandre. 97 
5, 6 et 7 de  la revue ainsi qu'une courte transposition du Journal de  Kafka dans la neuvième 
parution (dont les planches furent réal isées au  crayon « Negro» sur du  fi lm).  11  est signifieati f 
qu'aucune de  ces séquences ne fut  reprise intégralement dans l-album. Par ailleurs_ on se sera 
rendu  compte qu'Oliver Deprez aura ainsi exploité différentes technIques graphiques avant 
d'en venir à la xylographie 
Outre 1,e Château, Deprcz a eoréalisé avec Jan  Baetens en 2003  le  projet Constmction dune 
ligne TGV oll  poésie et gravure alternent ct sc mi,ent. En  suite à cette Œuvre, Deprez transfi­
gurera le texte de  Baetens .le me crois tout à coup à /,ishonne  Puis, multIpliant les cxpérien­
ces,  1nspi ré  de  l'œuvre du  poète  américain Archie  Rondalph  Ammons (1926-2001)_  Deprez 
travaille actuellement sur un  projet qui  aura pour titre !thaca,  mêlant  traductions,  dessins, 
poèmes et fragments de journal. Cc  livre est préparatOire à un  long séjour à Ithaea (où a vécu 
et travaillé A.R.  Ammons),  voyage  duquel  devrait naître  un  second  volume  Parallèlement 
l"artiste collabore avec Léon Robel (poète et traduetcur), Nikolaï Dronikov (peintre russe cxilé 
à Paris) ct Bernard Babette (photographe) sur un projet qui a pour thème  l-exil et la vie comme 
œuvre d'art. 
Publié en 2003 sous le « label» Frémok, Le Château est la première Œuvre magIstrale d"Olivlcr 
Deprez parue dans la collection Amphigouri. Cc projet a débuté au  même moment que celui 
de son  frère  DcnlS  Deprez (Les  Néhulaires) pour ne  paraître que  huit années après  la sortie 
des Néhulaires (1995)  Entièrement réalisé de gravures sur bois ct impllmé en  noir ct blanc, 
l'album  d"Olivier Deprez est une  adaptation libre du  châteall de  Franz Kafka. l'œuvre met 
en  scène  K.,  personnage plutôt passif qUI  se  prétend géomètre  K.  pénètre dans  le  domaine 
Incongru du comte West-West dans le  but d'y accomplir une mission. Or, le village tout entier 
se  refusera à K.,  ne  cessant de  lui  rappeler qu'il est un  étranger en  ces  lieux. Ni  la crédibilité 
recherchée ni  l'accès au  château  ne  lUI  seront accordés.  MalS dans rœuv re de  Deprez, l'éga­
rement ct l'errance auxquels sera condamné K.  participeront néanmoins à générer un second 
récit pour le  plus grand plalsir du  lecteul'celui d\l11e  matière agressée et saccagée. 98 
6.1  Expression et matérialité 
Avant  de  définir  la  technique  utilisée,  arrêtons-nous  à  I"aspcct  matériel  global  dc  l'objet 
D'abord" l'album fait 21,5 cm par 27 cm et contient 222 pages de  fort papier. La couvcrture ri­
gidc présente tlne Image qUI occupe toute la surface cn se poursuivant sur le quatnème de cou­
verture et révèle l"usage de la gravu re su r bois. Lc titre occupe le quart de l'espace disponiblc, 
tandis que  le nom de  I"auteur, de  la maison d'édition ainsi quc  la mention «d'après F  Kafka» 
sont confinés à un espacc rédUIt. À aucun endroit. hors  lcs pages de gardc c.lausulalrcs, lc  nom 
de  la collection n'est mentionné. Tand is que  le noir ct le  blanc dom incnt Ic  récit, lï mprimeu r, 
Auspert & Cie, a réalisé la couvel1ure avec des tons de noir. de blanc ct d·orangé. 
À l'intérieur, une page cartonnée et complètement noire est placée avant les  premières pages 
qui, contrairement à celles du  récit. ne sont pas foliotées.  La premIère page liminaire présente 
le titre de  l'œuvre, le nom  de  l'auteur et celui de  réditcur  Ces  informations sont ajoutées in­
formatiquement sur un fond de bois: elles ne sont pas gravées dans le support Les caractères 
typographiques utilisés  relèvent plutôt d'une fonte  de  Hammerfont  De  plus,  les  quatre pre­
mières pages possèdent la mêmc  trame de fond.  Plusieurs indices ou  marques dans  le grain 
du  bois le démontrent. La deuxième page contient les informations reliées à la publication de 
l'œuvre ainsi qu'un paragraphe de  remerciements  Les pages  1 et 3 ont la même structure ct la 
même image, mais la page 3 affiche une dédicace ct une phrase de l'auteur, en exergue. Outre 
ces  pages, aucune planche du  récit n'a été retouchée après l'étape de  la numérisation.  Il  n'y a 
donc aucune intervention informatique dans la eonfcction des planches  L'ensemble - ou  plu­
tôt la totalité - des manipulations graphiques ont cté effcctuées directement sur le bois. 
Pour ce  projet  monumentaL  Deprez a dü  créer plus  de  trois cents gravures dont  deux cent 
dix-huit se  retrouvent dans l'album  Le procédé utilisé  par l'artiste est la  xylographie.  Cette 
technique consiste à prodUire des estampes à partir de gravures faites sur des planches de bois 
de fiL  Les planches de support sont taillées dans le sens de la fibre. la rendant ainSI perceptible 
dans chacune des  illustrations  La xylographie est un  procédé  de  retrait.  Les  outils utilisés 
amputent la matière: ils n'éljoutent rien, mais retirent Nous verrons le long de cc chapitre que 
la t  chnique choisie soutient particulièrement le projet d'Olivier D-:prez. 99 
Après quelques essais réalisés au crayon « Negro» su r pellicule fi lm, l'artiste a choisi la xy 10­
graphie.  visiblement inspiré  par  le  travail  de  Frans  Masereel.  un  artiste flamand  du  début 
de  XX<  siècle.  Pratiquant la  peinture, mais surtout la  xylographie. cet artiste avait  illustré 
plusieurs éeriva1l1s ct produit des livres autonomes où  la narration se déploie de gravure en 
gravure. Contrairement au  bois de  bouL le  bois de fil  a fait découvrir à Maserecl un nouveau 
type  de  tadle,  beaucoup plus  agressif C'est pourquoi  nous  pouvons  vOir  dans  l'Œuvre  de 
Deprez une matière « saccagée» 
Ce qui a motivé Olivier Deprez-ct bien avant cela, Frans Masereel- à exploiter lagravure sur 
bois. c'est l'esthétisme de la contrainte. En faiL  l'intérêt de cette technique est intimement relié 
à ses limites. La fidélité dans les  représentations est quasi impossible  L'artiste ne peut repro­
duire de  façon identique un  personnage, d"tll1e  case à I·autre.  Si  le  contexte et  le décor chan­
gent. une  nouvelle gravure sera de  mise et le  personnage sera certainement différent  Cette 
technique ne possède donc pas la fluidité de ["encre, de la peinture ou de tout autre médium de 
ce genre appliqué sur un support plat.  Ce qui créc l'image, cc qui  la définit. c'est bien le travail 
effectué sur la trame avce les ciseaux et non  l'encre qui y est ensuite appliquée pour l'impres­
sion. OLle travail du  bois est difficile, le matériau est hétérogène et présente des facteurs qui 
sont susceptibles d"altérer le produit final.  rugosité, dureté, grain. nŒuds, texture, etc. 
Dans  son  article intitulé  « M comme main.  Une  lecture du  château (sic)  de  Kafka adapté par 
Olivier Deprez»2 Jan  Baetens décrit les el~eux  rel iés à la technique de gravure sur bois. 
La gravurc sur bOIS  est « lourde el lente» (on  grave moins aisément qu'on ne  dessine), 
elle n"autorise pas le  repenti r (les erreu rs de  mai ns  sont diffici les à eornger). elle obi ige 
à imaginer l'image en  double  inversion (les signes qu"on  creuse apparaîtront en  blanc 
sur noir. non pas en  noir sur blanc: l"onentation gauche-droite sera également inversée 
au  niveau de  la planche Imprimée), elle eXIge qu"on  fasse une sélection dans les détails 
à montrer (la réduction  de  la palette chromatique à la dialeetiquc du  noir et du  blanc 
demande des  contrastes assez forts,  qUI  entravent la recherche d\m dessin unifonné­
ment gorgé de  détails). enfin elle condamne le  dessinateur à travailler sans eesse dans 
["urgence (comme il faut que tout geste soit réussi du premier coup. il est impoliant que 
:  Vllir .fJn  Iht:lens. «!vi conlllle Illain.  Ulle lecture du châleau de  Kalb ad"pté par Oli,·icr Deprel». in  Im(/g~  ce­
.\"lIrm/iF~.  On/ille .\ /lIgll~;II<'  Of  lisl/lIl Yllrra/;I·". Il  Il  1I·.llllagealldnarrati,·c. oc.  Illai 2004. Cllilsultée le 8 Juin 200-+. JOO 
le créateur. quel  que soit du  reste son penchant à la contrainte. accepte dïmproviscr et 
de s'abandonner aux mouvements de son corps)] 
Par sa nature. la gravure établit une  représentation fondée sur Je  retrait. Lorsque l'artiste veut 
produire  une  image,  il  doit  toujours  procéder de  la  même  façon  il  doit  délimiter l'espace 
figuratif décider s'il veut quïl soit nOIr ou  blanc et proeéder au  travail à raide du  eiseau  En 
général (bien quïl y ait quelques exceptions dans l'œuvre), l'autcur a fait  le choi, de présenter 
les personnages sous forme de silhouettes, donc complètement nOIrs.  La portion noire est celle 
qui est demeurée intouehée tandis que ce qui est représenté en blanc est ce qUI a été travaillé à 
raide des ciseaux à bois. Dans la plupart des planches, ce qui est en blanc est ce qUI  représente 
le vide, l'espace, le décor. Ainsi, l'action de  l'artiste sc présente dans l'œuvre comme du  VIde, 
du  non figuratif tandis que  l'inaetion de  l'artiste, ce qui est resté intouehé, se traduit par des 
représentations figuratives. Bien entendu, tel  n'est pas le cas de toutes lcs planehes de  l'album, 
mais  cela permet de  souligner le  rapport paradoxal entre inaction et représentation et de  lui 
attri buer en partie la responsabi lité d'u ne eertaine « perte de eontrôle»  de l'artiste su l' la repré­
sentation qui entraîne parfois indistinction des personnages et des lieux présentés 
Lindistinetlon  passe  évidemment  par différents  proeédés.  l'épurement.  le  brouillage  et  la 
métamorphose/ monstration)  Ces  procédés accentuent le  caractère insolite et mystérieux du 
récit et contribuent à la réaction du  lecteur.  Pour aborder répurement. il  suffit de  prendre au 
hasard nïmporte quel  amère-plan dans l'album.  Ils sont. pour la plupart. vides ou  déséman­
tisés.  Le contexte spatio-temporel devient donc diffici le à établ i1".  Par exemple, aux pages  183 
à 188, on ne sait pas où se trouve K.  En prenant connaissancc de la planche qui  précède ce pas­
sage et de celle qUI  le suit. on se rend bien compte qu ï 1est à rextérieu l', mais on ne con naît pas 
l'endroit précis. Aucun élément interne ne vient situer le personnage dans les  pages en cause. 
L'économie du détail a donc pour effet de dérouter le  lecteur dans un  paysage épuré. 
Le brouillage vient également s'ajouter à l'épurement. 11 est créé par le grain du bois (brouillage 
non contrôlé, naturel) et les traits de ciseaux (marquage délibéré)  Le grain du bois est percep­
tible dans la majeure partie des planches. À la page  77 en case 2 (figure 6.1), accompagné du 
, Ibid lü L 
marquage au  Ciseau,  le grain du  bois est responsable de  l'indistinction du  corps et du  décor. 
La nature du  matériau et ses caractéristiques intrinsèques feront obstacle tout au  long  cie  la 
lecture. L'image est morcelée par la fibre du  bois et  Ic  trait graphique. AussI, à la case  j  de  la 
page  141  (figu re 62) et à la case 2 cie  la page  177 (figure 63), on montre des visages délibéré­
ment mutilés par l'outil de ,"artiste qui expriment bien  la souffrance (jamais extériolïsée) dans 
laquelle sont figés les personnages de  Kafka mis en scène par Deprez 
l 
Figurt'  6.1  page 77.  case 2  Figurl"  6.2  page 1.) 1.  case 1  fil,.rurl"  6.3  page  177.  case2 
Le dernier élément que nous aborderons au  sUjet de  lïndistinction des personnages est la mé­
tamorphose/monstration. Dans toute l'œuvre, l'auteur prend plaisir à modifier l'allure de  K. et 
à rafficher.  Si  le  personnage n'était pas coiffé d'un chapeau, le  lecteur pourrait le  confondre 
avec  les  autres  La  première case  des planches  149  (figure  64) ct  169  (figure  65) montrent 
d'ailleurs deux  représentations de  K.  tout à fait différentes. La première est composée d'un 
visage tacheté cie  blanc  (coups de  ciseaux) et des éléments tels  que  le  nez  ct la bouche  sont 
suggérés par une fine  ciselure.  Dans  la seconde case, les  mêmes éléments sont dessinés par 
des masses noires. Tous les visages de K. contenus dans les vignettes de l'album sont uniques. 
Les métamorphoses sont largement imputables à la technique et done,jusqu'à un certain POint, 
involontai res.  MaiS. aux yeux du  lecteu r.  ces nom brcuses transformations su r lesquelles rat­
tention est portée. peuvent se donner à lin; comme manifestations de  rétrange 
·1  LalLlclLr lLti Il se des mo\ cns « im plLl si Cs ". I·oi re agr<èssi Cs.  ct très physiqlLes·  lnll·ail de la nwi n al·cc  ['1rc..:  - po lL ,. 
lransmctlrc certaines émotions. Les personnages sont incapables de les ç:-;'lérioriser, l'artistc se charge de  Ics e"ploi­
tcr  l.c geste qui  tente de produire la  r;iVlLrc  est difficile il contrôler.  J.a  précision 1  est impossible. C"eq [lourC)uoi  le 
réslLilat est en quelqlLe sorte aléatoire ct  rclèl·e de la  performance de l'artiste. 102 
Figurr  6.~  page 149.  case 1  Figlll'f'" 6.3  page \69. case 1 
En réalité, la difficulté associée à la gravure sur bois rejoint parfaitement la thématique abor­
dée par Kafka et reprise par Deprez.  Le maténau est brut accrochant. empreint de résistance 
et c·est. justement ce à quoi se heurtent le personnage de  K. et le iecteu r.  L'artisan. le Icctcu l' ct 
K. doivent tous trois composer avec les limites qui  leur sont imposées  Les formes flUides,  les 
allers-retou rs  sans difficulté sont impossi bics.  Le  mouvement est hand icapé  C'est pou l'quoi, 
dans l'œuvre de Deprez. les personnages semblent bien souvent immobiles. Ils sont davantage 
définis par  les  gestes et les actions qu'ils posent que  par leurs caractéristiques physionomi­
ques.  Bien entendu, certains personnages ont des traits pal1icullcrs, mais cc qui  les distingue 
concerne plus certainement leur rôle,  leur fonction.  Par exemple, dans l'œuvre de  Deprez, cc 
qui caractéflse le personnage de  Barnabé, messager du château, cc n'est pas un trait physique 
facilement identifiable, mais  bien  le  message qu ï 1 tient dans sa main.  Sa fonction  est donc 
plus caractérisante que son apparence. Les personnages sont dépourvus de personnalité. Leur 
identité est définie par leurs gestes plus que par un simple trait physique ou  psychologique. 
Comme nous venons de  le  constater, dans  Je  récit mis en  place par Deprez, l'action est figée, 
paralysée par les marques et le  cisaillement qui  saturent les vignettes. L'œil  s'enlise dans ces 
marques à l'origine de  la représentation, dans ces signes creusés clans  le  bois. 
Figurr 6.6  page 75. case 1  Figure 6.7  page 64 103 
Considérant les conditions relatives au  matériau choisi, on  ne  sc surprend guèrc de  retrouver 
chez l'artistc un net souci minimaliste. Nous avons déjà mentionné cettc propension à l'épura­
tion du détail et nous aborderons plus  loin (voir section 6.3) une prédilection pour la tangente 
onirique. Mais la dynamJque du  nOIr et du  blanc contribue, elle aussi, à cette perspective  En 
effet. la charge décorative est en  partie réduite par l'usage unique du  noir et blanc. Le  lecteur 
n'cst distrait par aucune Iluance chromatique  La vanation se  situe cette fois  au  niveau  de  la 
texture qui  change au gré du bois. Soit le grain est à peinc perceptible (figure (6), soit il  para­
site complètement la planche (figure 67)  La texture ne  peut toutefois pallier le  manque d'in­
tensité lumineuse.  Cette absence ajoute à la froideur du  médIum.  Aussi.  faute  d'une gamme 
chromatique nuancée, la perception trancllée entre  le  nOIr et le  blanc demande une accommo­
dation à chaque nouvelle page  pou r accéder à la représentation. La dynam ique du noi l'et blane 
provoq ue un ralenti ssement de  l'activité vis uelle. 
6.2 La rhétorique modale 
Sur le  plan tabulaire, la composition des planehes de  Deprez est irrégulière  Les dimenSions et 
l'épaisscur des cadres vanent ce qui  rehausse inévitablement l'aspect artisanal.  Les cases sont 
uniques dans leur forme et leur format. mais aucun de ces écarts n'est mqjeuL  Malgré ces irré­
gularités, la grande majorité des planches proposent deux cases. Deprez partage ce souci formcl 
avee d'autres auteurs tels Alex Barbier, Vincent Fortemps ou Thierry Van Hasselt.  L'invariance 
du découpage opère ici  une véritable scansion dans l'activité de Iectu re, elle soumet le Iecteu r à 
un rythme semblable à celui du personnage dans son activité: un rythme lent et régulier 
En  ce  qui  concerne I"organisation  et  l'articulation de  la  matière dlégétlque.  Le  chô/eou de 
Kafka et l'œuvre éponyme de  Deprez présentent deux structures différentes.  Le  roman  de 
Kafka est divisé en  chapitres tandis que  l'œuvrc de  Deprez ne fait l'objet d'aucune division 
Il est d'ailleurs impossible de séparer les événements en  blocs de pages égaux  Dans le roman 
de  Kafka. Je  scriptural assume bien  évidemment la narration et dialogues~ dans l'Œuvre  de 
Deprez,  il  ne  sert qu'au  dialogue  Le  prem icI' fonctlOnne  donc à parti r de  la représentation 
mcntale qui  se  fait  chez le  lecteur. le  deuxième, sur la représentation graphique présentée 
dans la planche  Ce  qUI  nous  incite à en relever les mécanismes d'artIculation graphiques IO-J. 
À l"intérieur de l-œuvre,  de  fait.  la  composition des  vignettes et  leur articulation travaillent 
à unifier  les  planches  elles-mêmes et  les  planches préscntées dans  une  même  double page. 
Ainsi, chacune des gouttières est unique. La gouttière délimite les cases de façon à scinder la 
planche en deux. En fractionnant la planche, la gouttière sépare les cases, mais les  rapproche 
tout autant L'irrégularité de  la gouttière et sa coulcur noire qui la distingue de la marge indi­
quent qu'elle fait partie intégrante de  la planche_ comme le  eadre. La coupure installée par la 
gouttière est mOIl1S  profonde que celle effectuée par une gouttière régulière et de même cou­
leur que  la marge  Dans Le  Châteou_  elle est créée sur le même support ct de  la même façon 
que  l"image contenue dans  la vignette. Cette disposition non  seulement renforce  le caractère 
aliisanaL mais contribue à l'unité des vignettes ainSI  mises en présence. 
Par ailleurs_  l'aliiste recourt également à des  procédés  tels  que  la symétrie, la rotation ct  la 
répétition_ ou  propose un  nouveau parcours pour I-ccil dans la double page en disposant les élé­
ments figuratifs de manière à orienter le regard  D-abord, prenons les pages 34 ct 35 (figure 68) 
en exemple. À la page 35,  le contenu de la case  1ct celui de  la case 3 sont symétriques. dcux 
visages, I-un à l'endroit ct l'autre renversé. Dans un  champ de vision plus  large_ ce sont toutcs 
les  vignettes de  la page  34  qui  trouvent leur écho dans celles de  la page 35.  Puis,  les quatre 
vignettes qui s-approchent de  la marge centrale_ soit les cases 2 et 4 de  la page 34 et les cases 
1 et 3 de  la page 35_  ont entre elles un  rapport de symétrie (342 et  35  l. 35.1  et 353) ou  de 
rotation (342 et 353, 344 et 353, 3.51 et 353)  Le  regard est alllSI  attiré vers  le  centre de 
cette double page renouvc1ant l'activité de lecture habituelle. 
Figure 6_8  p~g.es  34 et  .~5  Figure 6.9  pages 40 cl 41 
Ensuite.  nous  avons relevé dans l'œuvre étudiée un  usage  de  la répétition des éléments figu­
ratifs, d-une  vignette à l'autre. Par exemple; aux  pages 40 et 41  (figure 6 9)_  les quatre cases 
semblent Issues du  même canevas. Chacune présente deux personnages dont le corps est une l05 
masse noire et entre lesquels se  trouve un  énoncé scriptural.  En  plus des  deux énoncés de  la 
page 35 qui contiennent tous deux le mot « traîneau». celui de la case  j de la page 34 renferme 
le  mot « château». La répétition des lettres e-a-u accentue l'effet créé.  La première chose qui 
frappe \' œil est la présence dans la double page de hLllt masses noires espacées également et cet 
écho du son  « eau» qui  ne cesse de  rappeler le château. La répétition sert ICI  à unifier les deux 
planches en créant un effet de « tapisserie». 
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Figure  6.10  pages 36 Cl  37 
Finalement.  la composition  des  vignettes est capable dÏnstau l'cr des  lignes imaginai res  qUI 
orientent le  regard dans la  double planche de manière à renouveler Je  sens de  la lecture.  Pre­
nons en exemple les pages 36 et 37 (figure 6.l0). Cette double page présente deux personnages. 
soit K.  et l'aubergiste  Sur cinq cases, le  lecteur retrouvera troiS apparitions de  K. et cinq de 
l'aubergiste.  En  reliant  chacune  des  occurrences d'un des  personnages  par une  ligne,  nous 
obtenons une courbe profilant le trajet de l'œil  dans la double page. Ainsi, pour le personnage 
de  K..  l'œil  débute son  parcours dans  le  coin supérieur gauche. suit une  ligne  courbée vers 
l'extérieur. pour terminer dans la portion gauche de  la case 2 en  page 37  En  ce qui concerne 
l'aubergiste. la ligne débute dans la case 2 de  la page 36. traverse la marge centrale, pour fina­
lement descendre dans le  cOin infélïeur droit de  la case 2 en page 37 La trajectoire habituelle 
de l'œil est déviée par la disposition des éléments figuratifs  Avec la symétrie, la rotation ct la 
répétition, ce procédé renouvelle l'activité de lecture en installant une plasticité panoptique qui 
oriente l'œil dans la double page. 
On  reconnaît donc la qualité du  travail d'Olivier Deprez et sa maîtrise du  médium à eertains 
.Ieux auxquels il s'adonne dans la composition de  ses  planches.  Ceux-ci  font  sOI1ir le  lecteur 
de l'activité de lecture régulière  lis constituent une incitation pour l'œil à suivre un  parcours 
ll1usité dans la double page.  ous en avons relevé encore quelques exemples  ALIX  pages 94 et lOG 
95, dans les quatre cases qui s'offrent au  lecteur, une lecture en « U» est possible (ct peut-être 
même plus appropriée). On peut lire les cases commc suit: 941,94:2,95 :2,9.51. Aux pages 
178  et  179,  une lecture verticale est toute indiquée  Ce qui  rend  une  tclle  lecturc possible, cc 
n'est pas tant l"angle de  vue ou  le  plan,  mais bien des éléments de  la composition.  À la page 
178, dans la portion droite de  la case  l, il Ya ["extrémité d'une habitation qui  sc  poursuit dans 
la  portion gauche de  179:1.  Cest également le  cas dans la casc 2 de  chacune dcs deux plan­
chcs. Il  y a donc continuité dans la représentation graphique. 
Aussi, dans  la double  page  100-101,  le jeu cst différent mais,  ici  encore,  l'œil est accroché. 
Tout ee qui se  trouve dans ces quatre vignettes va vers la droite, dans la première ease de  la 
page  100, Frieda tend  la main vers  la droitc.  Dans la case 2,  ses dOIgts sont également orien­
tés dans cette direction.  Dans  la  page suivante,  la première case montre K.  ct  Fricda qui  se 
dingent vers la droite: dans la case 2,  l'escalier descend dans la mêmc direction. Le regard est 
donc di rigé  par l'orientation des éléments figu ratifs  Finalement c'est aussi  cc qu i se produ it 
dans la double page  112-113.  Chacune des vlgnettcs rcnfermc dcux corps allongés su r le  sol. 
01',  la portion mféricurc de  tous  Ics  corps gravés dans ces vigncttcs convcrge vers  la marge 
centrale, entraînant ai nsi  rœi 1du  Icctcu l'Ces .Icu" attestent du  talent dc Deprez ct amèncnt le 
lecteur à scruter l"image, à scruter ..  ct à s'égarer 
À ce  niveau  de  la représentation et de  la composition  des  vignettcs, il est opportun de  si­
gnaler l'instabilité qui  les caractérise. Celle-ci affccte le  plan sur Icquel  reposent les formes 
figuratives. Dans la plupart des vignettes, il  est tout simplcment il'réal iste.  On  peut l'observer 
dans  les  scènes extérieures où  l'cxistencc du  vi liage  est rem Ise  en  question  Par exemple. à 
la page 27  (figure 6.11),  les maisons illustrées semblent 1 ittéralement flotter au-dessus du  sol. 
L'entasscmcnt dcs maIsons, leur inclinaison et leur absence d'assise sont autant d'éléments 
qui conduisent à faire accéder le lieu au domall1c de  l'onirisme en faisant entrave à l'accès au 
sens logique. 
Cest également grâce aux angles, aux prises de  vue et au  choix de focaltsation que  le  récit 
passe des mains de  Kafka, en tant que récit InItIal qui a pour lieu  un  village où  les habitants 
sont bizarres, difficiles à cerner et soumIs de façon démesurée au  château, à celles (l'Olivier 
Deprez. Cette fois  le  récit s'avère davantage étrange, les  lieux sont Il1solites  ct angoIssants. 107 
Le lecteur du  roman de  Kafka se conforte dans l'idée que, si  le personnage de  K.  le voulait. 
il pourrait revenir dans un univers plus réaltstc en faisant demi-tour et en quittant ce vIllage. 
Dans  ["œuvre  de  Deprez,  K.  semble  prisonnier de  cc  village.  Les  vignettes  montrent des 
maisons qui  se  resserrent autour de  lui  et qui  l'obligent à rester sur la route (figure 6.12)  Il 
semble contraint à tou mer en rond dans le village sans pouvoi r en sorti r Souvent. [·étroitesse 
du  champ de  vision offert au  lecteur augmente le  mystère ct ["angoisse.  On montre rarement 
ce qu i se passe autou r.  [l n'y a que très peu de vues d·cnsemble (bien sth l\~purement du décor 
ajoute à cette restriction visuelle) 
Figure 6.11  page 27  Figun' 6.12  page  J01.  easc 2  Figu I"l'  6. U  pages S2  cl  S.\ 
Olivier Deprez met également le  lecteur en  déroute en  utilisant cc  que  François Jost appelle 
r« oculansation» zéro'. Il place le  lecteur dans une  situation cognitive différente de celle du 
personnage pnncipal. Ainsi, il acquiert des  informations qui  sont encore étrangères aux per­
sonnages du  récit. L'angoisse augmente. Le lecteur est le seul à percevoir les éléments inqUié­
tants  La perturbation est présente, rapparition, brève: le  récit ne  tarde pas à redeveni r plus 
calme. L·atmosphère demeure étrange, mais tout n·est qu "impression. La planche-choc est loin 
derrière et le personnage. en roccurrenee K, n'a nen vu  passer..  Cestce qui se produit lors­
que le lecteur voit pour la premIère fois  le préposé Os\\ald. affecté au  château  La case 2 des 
pages 52 et 53  (figure 613) présente ce type de  foeallsation.  La nature de  l'image (qui  relève 
incontestablement du  domaine de  rétrange). ajoutée à la focalisation. fait  basculer le  lecteur 
dans rangoisse, pour ne plus le laisser se  rétablir complètement. À partir de ce moment. plus 
rien ne semble commun. plus rien ne peut être raisonné logiquement. Le choix dcs angles uti­
hsés et de la focalisation visuelle est favorable au déplOiement de l'étrange. 
, Voir François losl. « POlir  Ulle narratoiogie iIII purc». iIl P rol.!e..\:orrulologie . hOI.\" des lieilx. UQÀc.  \"(ll.  10. 
n"  1.  hi\crl991. p.  19-2-1. l08 
Le  lecteur est ainsi constamment maintenu dans un  état de doute, de  mystère ct de  compré­
hension voilée, brouillée. La matière scripturale. qui  contient uniquement du  dialogue. est un 
autre élément contribuant à entretenir cet état. Aux premiers abords, c'cst le caractère quanti­
tatif des énoncés scri pturau x qu i handicape la clarté du  récit. Si  ["ccuv rc de  Deprez ne contient 
que très peu  de  cases (une moyenne d'environ deux cascs par planche - et  plus  précisément 
2.0S),le nombre d'énoncés scripturaux par case est considérablement réduit: tout au  plus. une 
trace scripturale. Dans une visée purement mathématiquc, nous avons établi cc nombrc à O.3l 
énoncé  par case. Sïl n',· a en  moyenne que  deux cases par planche, cela veut dire quïl ,  a 
0,62 énoncé par planche  En somme, et c'est sans doute cc qui  est le  plus évocateur. plus des 
deux tiers du récit sont vierges de toutc marque scriptu raie.  11  y a donc très peu d'informatIOns 
(noms des personnages, motivations des actions, lieux, etc.) qui passent par le dialogue ou tou­
te autre forme d'énoncé scriptural Telle éeonom ie du mot, de la phrase écrite opère au  profit de 
lïmage, mais aussI du doute. de la déroute et de "obscur. Cet aspect particulier reflète la nature 
froide  des rapports entre les  personnages et est responsable de  la  mise à distance du  lecteur. 
Aussi, j'économie du scriptural refuse au  lectcur ["accès à une narration claire ct eohércntc. 
L'entrave à une lecture limpide ct continue est engendrée par cet épurement du scriptural, mais 
également par certaines anomalies (accidentelles ou non) qui sc sont gl issées dans le corps dcs 
énoncés. Ainsi, l'inversion et l'effacement des caractères sont fréquents dans Ic  récit.  Prenons 
par exemple la page  48.  Dans  les  deux cases,  la  lettre  «z» est inversée.  l'œil est accroché 
par ["erreur et  le travail manuel est rappelé par la présence de  l'imperfection  L'important ici 
n"cst pas  de  savoIr si  l'inversion est délibérée ou  non, mais  bien  de  voir tout ce  qu'ellc sous­
tend. l'erreur retient l'attention et dérange. Malgré tout. elle est acceptée et conservée pour sa 
capacité à dérouter.  Il  y a une  importance de  la lettre en  tant que signe  visuel La contrainte 
graphique affecte les caractères et devient une réelle entrave à la  lecture 
Le second élément qui  peut être qualifié d'anormal est ["absence de certains fragments de ca­
ractère ou  ["absence totale du  caractère. Il  y a des lettres manquantes. Cest ce qui  se  produit 
à la case 2 de  la page  123. Le « S» de la négation « pas»  est absent. Il  n'est nullement question 
d\ln accord fautif ou d'une lacune au niveau du vocabulaire. La nature de l'erreur n'altère donc 
pas  la qualité de  !"œuvre.  Elle ajoute  plutôt à sa singularité.  l'anomalie devient un  élément 
st,'listique  À la case  J de  la  page 45,  l·énoneé est également fragmenté.  Le  lecteur parvIent 109 
à le  lire, maIS avec difficulté. La présence répétée de  manquements de ce genre crée un effet 
visuel de  ralentissement. 
Bienqu'ils ne se retrouvent pas en grand nombre dans l'Œuvre, les énoncés demcurentd'unegrandc 
Importance. Il suffit d'observer l'espace qu'ils occupent pou r en être convaincu. Dans la majorité 
dcs cases qu i en contiennent, les énoncés disposent de la moitié dc l'espace total de la vignette. À 
titre d'exemple, lacase 1de la page 45 montreque l'espaceoccupé parl'énoncéestéqUlvalentàcclui 
qu·oceupc K Mais il n'y apas que lagrosseurdes passagesseriptu rauxqui importe, lcurintégration 
dans la vignette mérite également que l'on s'y attarde. Toujours à la page 45, l'énoncé semblc 111­
crustédans la vignette. Sans phylaetére pour le contcnlL le scriptural prend naissance dans l"imagc. 
Il en est indissociable. II relève du même matériau travaillé avec la même teeb nique  Par contre, la 
case  1de la page  169 présente un énoncé qUI  scmble él:louté tout d'un bloc à la vignette  L'hété­
rogénéité dans la façon  d'aborder le  scriptural augmente le  ralentissement et la  difficulté de  la 
lecture.  Le  caractère manuscrit est tout aussi  important et significatif  Il  favorise  l"irrégularité 
dans la graphologie des caractères. laquelle peut être associée à la rigidité flagrante de récriture 
- rIgidité (reliée au médium utilisé) qui augmente le sentiment du  non familier, de l'étrange. Lcs 
répétitions d'une même lettre ne sont pas toujou rs  identiques, bien entendu, ct c'est encore une 
fois,  un des éléments qui gênent la lecturc ct pal1ieipent à la sll1gularité de l'œuvre. 
6.3  Les stratégies narratives 
L'œuvre de Deprez s'offre sous une narration tout aussI Singulière, entièrement assumée par la 
succeSSIon des images et des unités dialogiques  Le  narratcur demeurant une entité abstraite, 
il  promeut l'artiste en quai ité d'énonciateu r.  Com me nous l'avons démontré au second chapitre, 
nous sommes en mesure d'appliquer, à la bande dessinée, le concept de Barthes, le grain de la 
voix  Celui-ci s'applique à l'énonciateur, à ['auteur. Mais nous pouvons également rappliquer 
à la matière qui sert de  médiation entre l'auteur et  le  lecteur.  Si  le grain est la particularité, la 
tell1te que  prend  le message transmis lors de son passage dans un  corps,  il  semble justifié de 
l'attribuer à cc corps. lei,. le grain de la voi" et le grain du bois s'entremêlent. La représentation 
graphique ct l-énoncé prennent vie  à même l'essence du  bois.  L'œuvre nc  transmet donc plus 
un SImple récit. malS également rongine du médium de transmission que ron peut sCll1der en 110 
deux parties: une matière (substance énonelatrice) et un apparcil (bande dessinée).  Il  est donc 
question dans cc cas-ci du  récit de  Kafka, raconté par Deprez, doublé du  récit de  la création, 
suggéré par la matière expressive (Je  bOlS). 
Dans  le  récit  tiré  de  l'œuvre de  Kafl<a,  cc qui  nous  permet de  supposcr que  la  nalTation  est 
extradiégétique c'est que les  images présentées ne correspondent de  manière fidèle à la vision 
d'aucun des personnages. Nous en  revenons donc à l'altiste racontant sa perception de  l'ccuvre 
de  Kafka dans un  langage bien à lui, cc qui  nous ramène illico au  travail d'adaptation  Dans le 
compte-rendu du  Deuxième colloque de bande dessinée de Montréal (1989), Bertrand GervaiS, 
au sujet de l'adaptation, affirme ce qui suit 
Si,  par définition, toute  représentation d'action met en jeu des moyens et des  buts, qui 
pal1icipent  respectivement d'une dimension  pratique et  d\\lle dimension  cognitive,  il 
semble juste d'affi rmer que le travai 1d'adaptation pOlic avant tout sur la dimension prati­
que de l'action. ("est la représentation des moyens qui change de régime, passant du dis­
cursif au  figuratif tandis que la dimension cognitive, elle, reste à peu  près intacte. Cela 
se comprend facilement,  si  l'adaptation veut  respecter l'originaL il  lui  faut conserver le 
déroulement dc l'histoire, qUI  détenlline la signification des événements et des actions." 
Or. chez Deprez,  il n'y a pas cc souci  de  fidélisatIon à I"ccuvre originale. Si  nous  poursuivons 
notre lecture du  texte de Gervais. nous pouvons lire:  « 1..  jl·adaptation est une  interprétation, 
un travail important de traduction.'» Deprez transpose le récit de Kafl<a dans un langage singu­
lier qui  lui est propre, lui gagnant ainsi accéder son oeuvre à une collection amphigourique. 
Plusieurs différences distinguent l'ccu vre originale de l'adaptation. En fait.  Ic  roman de  Kafl<a 
est beaucoup plus  clair que  le  récit  paru  chez  frémok.  Les  éléments s'y succèdent de  façon 
non moins étrange, mais dans une continuité, une temporalité plus réalistc. Deprez transgresse 
la temporalité classique qui  use d'une linéarité irréductible'  « Par une série de  procédures, il 
efface les limites, il ftu id ifie son espace et le rend flou pou rie \ccteu r claSSique, En effet. ce qu i 
{,Rertrnnd Gcn·uis. « Du  ~eslc  Ù l·a~til1n.  du k ,lcà 1ï IIIage ". in  I/iell.\' 1'<1111 T({rdl. DCLI ,ICllle colioq lll: Je D3!lJl: 
dessinée de Montréal. Analg.ol1.  1989. r  {-J. 
[!>id.  p.  2.1 III 
est censé scinder les  formes, ce qui contient le fil  de l'histOIre, se délite. I..V» Et cela affecte 
l"ensemble du cadre spatio-temporel. Les sauts dans la narration sont considérables. à tel  pOll1t 
que  le lecteur n'arrive pas à suppléer l'absence de  transition.  La duréc est abstraite due à l"im­
possibilité à combler tous les points aveugles  Il n\  a aucune orientation vcrs une temporalité 
elai re  et défi nie.  L'instaJ Jation  du  cad re  spatio-temporel creuse ai nsi  l'écart cntre l"ccuvre  de 
Deprez et le roman éponyme. La liberté est donc permise dans le travail d'adaptation 
En  somme, l'œuvre du  corpus est une adaptation libre du  châfeau de Franz Kafka  ToutefoIs, 
plusieurs éléments essentiels contenus dans  l'ccuvre  de  Franz Kafl<a  sont  bel  et  bien  repns 
par Deprez.  D'abord, comme nous  l'avons vu  plutôt,  l'atmosphère présentée par Dcprez cst 
typiquement kafkaienne.  Les  décors sont peu  élaborés, ils  revêtent un  caractère msolite,  Ics 
personnages sont fermés, graves, difficiles à cerner et am bivalents  L'atmosphèrc est sombre ct 
propice au développement de l'étrange. L'auteur arrive ;l recrécr les procédés narratifs propres 
au  fantastique  qui  servent à installer rambiguïté.  Ccs  procédés spécifiqucs  participent à  la 
distorsion de l'espace, du  temps et de  la matière 
Le dessmateurs'efforcera de rédu ire la quantité dï nformations don nées par planche (dc 
rcfroidi rie médiul11. pou r parler commc Marshall Me Lu han).  Les procédés de Breccia, 
lI1vasion  des  noirs ou,  au  contrai re,  passage au  négatif, Images ambiguës. technIques 
1111:\tes, stylisation voire abstraction, loin d'être des effets de style gratuits. concourent 
à cet appauvrissement volontairc du  médium et transmettent l'étrangeté fondamentale 
du fantastique 9 
La tangente fantastique que  prend  le  récit est d'ailleurs augmentée par lïndistinction des  per­
sonnages et des lieu:\. dont il a été question dans la section 62, mais sur laquelle  nOLIs  revien­
drons brièvement. 
S Deprez. ülil icI".  « L.1l1lites.  Coupures. Matières».  il1fmoge & .\lIrmlil·e. Ol/fil/e .lfuglÔI/(' Or  fïsllof .\'ormlive. 
\\\\\\·,imug~al1dnarratil'e,be. septembre 2Ci()L consultée le  20 I1Wr; 2003, 
9 Harr\' Morgau. « La bande dessinée fantastique. genre impossible ,)  ».  In 9' .Irl. Paris. Lcs Cahiers dn Musée 
de la bande dessinée. n"4.jalll'ier 1909. p.  04-95, 112 
Figure 6.1-t  page 21  Fi gu re 6.1 S  rage 16. case  ~ 
Le premier choi" graphique qui est fait par rauteur et qui fait pencher le récit du côté de lïnso­
lite, de  ronirisme, concerne, encore une fois,  le  traiteme::nt des éléments figuratifs, mais cette 
fois dans sa variabilité. Le caractère variable de la figuration contribue à la déroute du  lecteur. 
Par exemple.  le  style graphique est  inconstant  Dans certaines planches,  les  éléments  sont 
représentés sous la forme  de  masses  noires et  blanches  bien  définies.  Cc  style s'apparente ­
ct  peut également y avoir puisé sa plus grande influence - au  travail  de  Denis  Deprez dans 
Les Nébulaires.  Les pages 21  et  J25  en  sont dcux exemples.  À la  page  21  (figure  614),  les 
contours des habitations sont bien définis: l'œil ne peut s'y méprendre. La limite cntre les murs 
ct le vide est franche. Cest également le cas à la page  125, où  la représentation de  K. se déta­
che parfaitement du fond.  Par contre, dans d'autres planches, les lignes sont moins franches. À 
la page  16, les personnages de la case 3 (figu re 61:5) sont défi nis avec moins de rigueu r.  Si  ron 
observe le personnage situé dans le coin inférieur gauche, on ne peut dire àquel endroit précis 
se  situe le contour de sa tête et à quel endroit commencent les habits du  personnage du cen­
tre.  Ce genre de  traitement graphique ajoute au  récit une quantité incroyablc de  zones floues. 
À la case  1 de  la page 43, rapproche est plutôt minimaliste. On  s'élolgne donc davantage du 
réalisme. Cest en fait le saut d'un style graphique à un autre. sans quïl n'y ait de::  motivations 
mternes qui puissent expliquer ces changcmcnts. qui ajoutc à rétrangeté du  récit 
:!  , 
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Figure  6.16  rage 171. case 1 113 
fi  Y a également plusieurs autres  effets dans cette  même  visée.  Si  ["on  regarde  plus  attenti­
vement les  personnages, on  remarque, d'une part qu'ils sont bien  souvent  représentés  sous 
forme de silhouettes et. d'autre part, que celles-ci sont très allongées (case  1de  la page 95_  par 
exemple). Ces deux éléments rendent l'identification plus difficile.  Il  arrive également que les 
corps semblent suspendus dans les ans et que ["extrémité inférieure de ceux-el soit impercep­
tible.  Cest le  cas dans la case  1de  la page  171  (figure 6.(6)  lei, les  personnages revêtent un 
caractère fantomatique  Le lecteur reçoit donc les effets du fantastique par raspect insolite des 
personnages. Aussi, ["expression de  leur visage, lorsqu'elle est Visible, apporte sa contribution 
au développement de cette atmosphère étrange. La plupart des vignettes montrcnt des person­
nages qui sont affectés d'un statisme. lis se présentent aux yeux du  lectcur tcls des automates. 
Ils semblent tous vidés d'émotion (il y a bien sltr des exceptions - pages 82 et 146, par exemple 
- mais  on  peut considérer cet aspect figé  comme une généralité): ccs êtres ne  pensent pas, 
communiquent très peu et sont animés non pas par la VIe,  mais par une force d'intensité régu­
lière qui  semble Issue du château. Les personnages sont ainsi  plus difficiles à cerner, à saiSIr, 
à comprendre pour le lecteur et donc encore plus étranges. 
Il  Ya un  rapprochement à faire entre la description des personnages, dans le roman dc Kafka, 
et  la manière dont Deprez les représente. L'autcur du  roman les décrit comme suit: 
[... ] les  paysans pour lesquels il  n'avait encore rien perdu de son  intérêt et qui  le  regar­
daient bouche bée avec  leurs lèvres boursout1ées et leurs visages torturés: leur crâne 
avait l'air d'avoir été aplati à coups de maillet et il  semblait que les traits de  leur visage 
se  fussent fermés dans la douleur de  ce  supplice. ils  regardaient puis  ne  regardaient 
plus car leur regard se détournait parfois_ errant, et s-attachait avant de revenir à quel­
que objet ll1différent, r .. 11" 
Il suffit de regarder les personnages de Deprez pour constater que cette description leu r convient 
palfaitement.  Le  chemin parcouru par K.  dans J'adaptation de  Deprez est dépeint avec bcau­
coup d'cxactitude dans l'œuvre de Kafka. Traitant de la condition de K.,  l-auteur a écrit que « La 
fatigue que lui causait le seul fait de marcher ainsi rempêchait de lier ses pensées. Au lIeu de se 
il, FrallL Kafb. Le c/"ilellli. coll. « lolio». Paris. Gallimard. 1938.  p.  38. concentrer vers  le  but elles s'égaraient} 1 }) et aussi que  « les  regards de  l"observateur glissaient 
sur le  château  sans pouvoir s'accrocher à  rien.l~})  C'est dans  une  situation analogue à celle-là 
que se  retrouve, malgré lui,  le  lecteur de  ["œuvre de  Deprez  À la lecture du  récit les pensées 
s'égarent empruntent des sentiers qUI  le poussent à présumer. Interpréter cc  qUII  a devant les 
yeu:-;,  pour en suite  ne  jamais  ven ir corroborer ses  Impressions.  Son  regard  «gliss(e/)}  dans 
l"œuvre, «sans pouvoirs Ctccrocher à rien !!. 
Tous les événements du  roman  ne sont pas présentés dans l'album. Deprez accorde de Ilmpor­
tance à ce qui  lui est significatif (toujours en songeant à son  projet) ct non  pas nécessairement 
à ce qUI  est significatif pour Je  lecteur de  l"œuvre de  Kafka. Par e:-;emplc, à la page  7,  Deprez 
représente en  case 2 un  clocher qui  semble couvert de  brume ou qui  est balancé par le  vent. 
Dans l'œuvre romanesque, il est mentionné que K, regardant en direction du château, pouvait 
percevoir une  tour.  Toutefois.  il était incertain dc  la  nature de  celle-ci.  Elle pouvait être une 
tour d'une habitation ou celle d'une église. EUe était égalemcnt bordée par une épaisse brume 
et entourée de corneilles. On peut donc croire que  le clocher présenté dans cette case et la tour 
décrite dans le  roman  sont une  seulc ct  mêmc  structure.  Donc,  Olivier Deprez consacre au 
moins une case pou r représenter cette tou r. tand is qu Il soustrait certai ns passages du roman de 
Kafka dans son œuvre. Par e:-;emple, la rencontre entre Olga ct K  où tout le passé de la fam ille 
de Barnabé est dévoilé est complètement absent. La soustraction de ces passages est d'ailleurs 
un moyen de  plus pour rendre l'accès encore plus difficile pour le  lecteur. Les écarts entre les 
éléments diégétiques présentés dans chacune des deu:-; Œuvres nous permettent donc, une fois 
de plus, de pencher du  côté de  l"adaptation libre 
6.4 Thèmes et motifs en jeu 
Malgré  la  liberté  avec  laquelle  Olivier Deprez  transpose  le  récit de  Kafka.  l'adaptation a 
conservé  les  thèmes pnneipau:-; présentés dans l'œuvre originale. La thématique la plus pré­
gnante parmi celles que nous avons dégagées est sans doute celle de la fermeture  Une cloison 
II Ibid. p.  47.
 
1~  Ibid. p.  [48.
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infranchissable domine plusieurs sphères du  récit.  Un  bon nombre de  thèmes ct motifs y sont 
d'ai lieurs sou s-tcndus. Nous verrons d'abord comment cet hermétisme est véhiculé par tous les 
personnages qui gravitent autour de  K. Nous pourrons établir un  parallèle entre la fermeture 
des habitants ct la rigidité de la matière en ee qu'elles font toutes deux obstacles à la commu­
nication. Puis nous verrons de quelles façons la fermeture compromet tout à la fOts  la mission 
de  K.  et le  travail de  création de  l'artiste.  Finalement. nous traiterons de  l"inaccessibilité du 
rhâfcoll et. à un  autre niveau, celle du sens, résultant de  la fermeture. 
D'abord la fem1eture se manifeste par le rejet. /"intolérance et l'hostilité à l'endroit de  K. Tous les 
habitants du domaine du château mcttent l'arpenteur géomètre en  position d'altérité. Les person­
nages sont insensibles vis-à-VIS de  lui: ils sont froids et refusent de déroger à leurs règles habi­
tuelles. Ils sont empreints de rigidité. Or. nous avons identifié plusieurs éléments de la représen­
tation et de la narration qui contribuent à matérialiser et à fai rc perdu rer cette atmosphère hostile. 
Un  de  ces motifs est celui de la neige.  La tempête, le  vent ct la neIge soulignent la froideur qui 
règne au village  Si  le ell\nat est froid,  les relations ct les contacts semblent l'être tout autant. 
A  ce  sujet deux  éléments du  dialogue  démontrent que  la  communIcatIon  est  tendue.  Le 
premier concerne la substance verbale. En fait. le caractère expéditif des dialogues est évoca­
teuL  Les interventions restent minimales - quasi télégraphiques - ct la ponctuation \aeu nai re 
atteste une  frOIdeur en  provenance du  10euteurIJ Le  lecteur peut percevoir le  manque d"in­
tonation puisque, sans ponctuation, l'énoncé semble souvent emprunter un  ton  monocorde. 
Aussi, considérant l'espace réservé à l'énoncé scriptural qui, comme nous  l'avons vu  (Voir 
sect. 62), occupe généralement près de la moitié de la case, nous cro~ons que le ton cst grave. 
sévère, ct que la voix des personnages doit être entendue comme une voix forte  Le deuxième 
élément qui  maintient la distance entre K.  et les  autres et soutient le  thème de  l'altérité est 
la  façon  dont K.  est appelé  Trois  fois  dans  I"œuvre,  I"appellation  «étranger» est  utilisée. 
«Que veux-tu étranger ')11». «Tu mens étranger 115 » ou encore «Que cherches-tu étranger  ')16» 
1\ La  marque de ponctuation la  plus utilisée est le  point d'interrogation. On retroll\e peu ou pas de points. 
points d·e:\clumution. point de suspensions. ctc. 
1·1 QI il icI' Deprez. 1.<: (flûteau. coll. « A 1l1phigouri». Belgiq lie.  FrémoK. 2003. p.  24. 
15 Ibid. p.  29. 
1(, Ibid. p.  79 l16 
La  manière dont K.  est nommé démontre que  les  habitants sont rébarbatifs à la venue (l'un 
nouvel individu. Lïnhospitalité se fait donc signe de  rigidité et de fermeture au  village 
Cette rigidité qui règne chez les personnages gravitant autour de K. est également exprimée par la 
matière. Celle-ci est rugueuse et sc  travaille difficilement.  En  considérant toutes  les caractéristi­
ques attribuables à la matière (évoquées dans la section 6.1  de cc chapitre) nous pouvons soutenir 
que la technique choisie est en adéquation avec la thématique de la fermetu rc véhiculée dans l'œu­
vre.  Dans l'ensemble des vignettes, les formes  ne sont pas fluides.  La rigidité du  trait résulte des 
difficultés associées à la technique et identifiées dans cc chapitre  L'envahissement de coupures ct 
de marques à lïntérieur des vignettes augmente également la froideur ct l"atmosphère hostile qUI 
domine dans le récit.  La fermeture affecte tout moyen entrepris pour communiquer. Elle se fait 
ainsi sentir chez les personnages de la diégèsc et dam la matière expressive utilisée par Deprez 
Si  la rigidité et la rugosité sont attribuables à la matière, elles affectent la mission de l'artIste. 
La création est ardue. Les contrai ntes teehn iques sont nombreuses ct gênent l'ewression dans 
le travail de conception.  11  y a un  parallèle à faire entre l'entreprise de I"artiste et celle du  per­
sonnage principal K  doit tout comme Deprez,  affronter diverses difficultés associées à sa 
mission  Il  est victime de  la fermeture gui entraîne de nombreuses tentatives avortées ct des 
allers-retours qui  ne  rapportent rien.  C'est ainsi  qu'est introduit dans  la diégèse  le  thème de 
l'errance, étroitement lié à celui de la fermeture. Dans l"œuvre,  l'errance se matérialise par les 
déplacements  incessants dans  la neige (figu re  617), les  nom breuses accu rrenees de chem ins 
sinueux pris en serre par les bâti ments ct par les cou loi rs labyrinth igues (figu rc 6.18)  L'errance 
est causée par la fermeture venant de  l"exténeur (des  personnages) et non  reconnaissance de 
la mIssion à accomplIr  Et comme nous l'avons exposé. la fermeture qui touche  le personnage 
de K. est analogue à la situation de  l'artiste. 
Figure 6.17  pages 128 el  129  Figure 6.18  pages 210 el  211 117 
Inévitablement, la fermeture a également une incidence sur l"aeeès au  bâtiment convoité·  le 
château  À l"intérieur de  la diégèse, l'accès y est totalement impossible.  La figure du  château 
est intouchable. La fermeture augmente le  mystère qui y règne en  le  rendant impénétrable, et 
donc impossible à démystifier- autant pour le  lecteur que pour le  personnage. Dans l'œuvre, 
plusieurs éléments de  la représentation soutiennent le  mystère et  l"inaccessibilité du  château. 
D'abord, le prisme qui renferme la tête du  préposé Oswald, dont nous avons traité dans la sec­
tion 6.2, aiguise la curiosité du  lecteur. Le château dcvienlun lieu de plus en plus étrange qui 
relève  du  fantastique ou  de  l'onirisme  D'autant plus  que  le  bâtimenllùst jamais représenté 
ou  identifié de façon claire. Le lecteur peut même douter de son existence'-. Alors quc Klamm 
pourrait donner un sens aux événements subIS  par K., celui-ci est impossible à rencontrer. Le 
château est un  lieu  fermé.  Nous  pouvons  ici  souligner l'analogie entre  le  château  et  Je  sens 
cristallisé d'une œuvre qui est généralement offert au  lecteur en tant qu'entité univoque.  II  ya 
un déSIr commun de décloisonnement qui  se  retrouve d'une pari chez K  cL d"autre  part, chez 
"auteur ct qui  peut être expliqué par ce qui  suit: 
r.1,la bande dessinée porte inscrite au  plus profond de son potentiel expressif la trace 
de  la liberté totalc de la représentation icol1lque, liberté qUI  culmll1e avec l"abstraction, 
à savoir la capacité à représenter. sans pour autant signifier de manière hégémonIque et 
monol it hig ue. 1k 
Quelque chose est à percer. à OUVrIr. com me  Je  démontre Je  motif dc  la scrru re  (figu rc  619). 
C'est pourquoi la thématique de  la fermeture est dominante dans l'œuvrc aussi  bien au niveau 
de la diégèsc qu'au niveau de la création 
Figure  6,19  pages 98 et 99 
1- Et  ee.  cncorc plus qUïl  la  Iecturc <Je  I\eune de Kafl,a pnisquc la  bandc clessinéc  It)\lctionnc c1al·an\agc à 
d:d,lir nn  Ill<lndc  pal'· le  biais un  visuel. I.,c  lecteur accepte dL111C  cc qu'il  voir et cloute cie  ec qui est absent. 
IS Jeun-Puul GubillcL «Funtastiquc bande dessinée». in Image & Varralil'e, (),i1ille:ljilglôlle OIT iSl/a/.\'armlil'e. 
\\ \\ \\ .iulag<:alldllurrali \·c.bc. scptembre 200 L cOllsllllée le 21  lël rier 2005. CHAPITRE VU 
LE CONCEPT SINGUUER DE LA  PRODUCTION AMPHIGOURIQUE 
On  l'a  mentionné  et  les  quatre  chapitres  précédents  l'attestent:  les  auteurs  des  œuvres  du 
corpus sc montrent intéressés au  renouvellement de  la bande dessinée. Chacun, à sa manière, 
tente d'élargir les  limites du  médium.  Ils  relèvent de  cette génération européenne, baignée 
dans l'univers de la bande dessinée traditionnelle mais témoin égalemcnt dc la transformation 
du  secteur amorcée à l'orée des  années  1970.  Avec  l'âge  d'or des  éditions  Futuropolis et  le 
foisonnement de  revues spéCialisées. la  bande dessinée entrait alors dans une nouvellc phase 
créative et expérimcntale qui  aura métamorphosé le trop classique produit éditorial  l'album 
couleur cartonné de 48  pages. 
À sa façon.  la collection Amphigouri  semble  bicn  constituer l'aboutissement récent de cette 
démarche d'ouverture et  d'exploration des  possibilités narratives offertes par  le  médium dc 
la  bande dessinée.  Car, au-delà de  leurs singularités irréductibles, les ccuvres y témoignent 
d'un projet éditorial cohérent qui  les réunit. L'analyse des quatre ouvrages permct cn effet de 
relever, tant aux niveaux technique, formel, narratifquc thématique. les caractéristiques com­
munes qui construisent l'identité de cette collcction. re"igence clela démarche qUI ranime. 
7.1  Expression et matérialité 
D'emblée, au  premier contact c'est la dimension matérielle de  l"e.'\.presslon qui frappe  le  lec­
teur de ces ou vrages . Il se voit confronté à l'em plol de tech niques rarement (voi re Jamais) utili­
sées dans le domaine de  b  bandc dcsslnée. Chacune des techn igues exploitées dans les quatre 
œuvres du corpus se distingue par son caractère sll1gulier. Les œuvres analysées montrent que 119 
chacune de  ces techniques  possède  son lot  de  possibilités, d'applications  particulières mais 
aussi ses propres limites. 
Le  parcours artistique des auteurs (travail en eau-fortc, gravure. dessIn) a favorisé  l'exploita­
tion de  matières picturales variées. On assiste en fait à un  mélange des traditions expressives 
aux confins de la littérature et de  l"image, certes, mais cncore entre bande dessinée et gravure, 
bande  dessinée et monotype, etc.  De  nouvelles  dy nam iques  expressl ves  s'engendrent ai ns) 
puisque ces techniques sont «médiates» dans la mesure où elles font usage de  matières pos­
sédant des qualités favorables à l"exp ression, avant même que  celles-ci ne  soient lI1trodu ites 
dans le système de  la bande dessinée. La dimension mixte intrinsèque à la bande dessinée se 
trouve ainsi amplifiée 
Le caractère singulier de chacune de ces techniques nous a obligée à observer le détail de  leur 
fonctionnement et des diverses applications. Mais, dans leurs usages, ces nouvelles dynami­
ques expressives ont ccci  de  commun qu'elles sont susceptibles de  raconter le  processus de 
création de  limage. Sc manifeste une volonté d'y cxhiber le  processus de création qui  donne 
corps à l"œuvre  Les différentes étapes du  processus de création transparaissent par la mons­
tration de  la matière modelée, appliquée ou  retirée.  Chacun  de  ses  mouvements  rappelle  le 
geste de  1Ïnstance créatrice.  Lauteu r sem ble  préoccupé  par  racte d'énonciation  ct tentc de 
transmettre au  lecteur,  par le  biais d'une utilisation particulière de  la  matérialité expressive, 
le processus qui a engendré le produit. La matière est palpable ct son agitation. di rigée par le 
mouvement du corps. est perceptible.  En affichant ses traces, l'œuvre exhibe le travail de  l'ar­
tiste: ce qui se lit relève dorénavant autant d'un «fai rel  »  que d"t1l1  «S avoir-faireè » 
Ce faire  du  créateur se  manifeste  de différentes façons ct.  le  plus  souvent.  sous  forme  de 
traces: salissures, vestiges d'anciens traits, empreintes, bavures. ou autres. Prolongement mé­
tonymique du graphlateur, la trace graphique a une fonction expressive, elle est raeontante et 
atteste que quelqu'un a posé un geste, est intervenu. a manié la matière par le  biais dÏnstru­
ments.  «  Le geste graphique qui a engendré le dessll1 y demeure matérialisé et forme lIne trace 




apparente exposée à une  perception consciente du  leeteu r. 
1 » Cette  trace donne  l'impression 
d\lI1e  «expression immédiate» et fait du  lecteur un  témoin  de  l'expérience  Par  le  biais  de 
la trace,  le  lecteur peut «[...] reconstruire dans son  imaginaire, le geste d'exécution.-'» Cettc 
présence qui renvoie au geste créateur prend donc valeur autoréférentlelle. 
Dans cc contexte. la trace ne  relèvc  plus uniquement du  cadre de  la  maladresse (involontaire 
ou  assumée) mais souligne «l'insistance que  l'on  met à fatre  voir le geste'»  La nature hété­
rogène  des  matériaux et les  « nouvelles»  techniques de  création ct d'im presSIOn  contri buent 
à cette réaetualisation du  geste par  le  biais de  la trace.  La sculpture, la gravure. l'utilisation 
de solvants ou d'abrasifs chimiques sont des techniques qUI favorisent la pcrte de contrôle. La 
maîtrise parfaite en semblc presque Impossible.  Le niveau  cie difficulté associé à la manipula­
tion et à la recherche d'effets et de textures augmentent la difficulté de création et multiplient 
les  imperfections. 
La performance révélée au  lecteur par l'entrem ise  de  la trace peut être de  nature graphique, 
mais également chromatique. La couleur manifeste « une fonction poétique et expressive ren­
voyant à l'intervention expressive ou  esthétique de  l'instance énoneiatlïe,:h).  Le  dessin  peut 
aussi sc  rendre indissociable du  coloriage, il n'est alors plus que couleurs. Les œuvres analy­
sées ont démontré l'important investissement auetorial à ce  niveau, auta.nt dans l'application 
des couleurs telles qu'elles sont connues pour leurs différentes pigmentations que dans l'utili­
sation du noir et du blanc auxquelles les impressions en quadnch rom IC  permettent une gam me 
de nuances élargie. 
Dans cette nouvelle approche de  la matière et de  la couleur à laquelle on assiste depuis l'avè­
nement des éditeurs indépendants, l'attention du  lecteur est, dans un premier temps. davantage 
portée sur les volumes, les masses. les te"tures et les traces que sur le sCriptural ou  le figuratif 
l i bid. p.  120 
-1  lbid.. p.  91. 
:; .1oilanllc Vi Ilcnell\e. « La s\'lllphollic-histoi rc d'  Irred Sehllitrkc» inillier/}/,;dialil';s. His/vire el /h,;vrie des 
arls. des lel/resel des lec/llliqlles. Racoillel: Uniœrsilé dc Montréal. CR!. n
Q  2. autolllnc 2003. p.  23. 
l, Marion. op.  cil..  p.  157. III 
habituer. Dans ces masses. cette texture et cette trace, peu importe leur naturc, ce qui se trans­
met au  premIer chef est essentiellement de  l'ordre de  la sensation. Devant l'acte performatif 
exécuté à raide de  matériaux composites et d'outils divers.  le  lecteur est placé en  situation 
de  perception haptique8  S'appuyant sur Gilles Deleuze quïl cite, Philippe Marion nous rap­
pelle avec  pertinence que  la sensation est bien  «ce qui  se  transmct dircctemcnt. en évitant 
les détours ou  l'ennui d'une histoire 
9  » Ainsi, dans cc type de  bande dessInée, quelque chose 
d'autre qu'une simple histoire se  transmet. Au  lecteur, de  le  reconnaître ct. pour y parvenir. 
de délaisser son caractère passif en devenant un actant principal dans l'acte de transnllssion 
Un  tel  investissement lui  est nécessaire car les  retouches, le  peaufinage et le  travail effectué 
dans  <<l'aprés-coup))  étant relativement marginalisés, la présence  de  traces peut affccter la 
lisibilité. La traditionnelle expressive peut faire place à une relative opacité qui motive le projct 
d'« œuvre amphigou rique» à la base de la collection. 
7.2  La rhétorique modale 
Nous avons déjà souligné comment l'homogénéité de la préscntation, le soin mis à la compo­
sition de la couverture et la haute qualité de  lïmprcssion en général. confèrent à l'objet que  le 
lecteur tient un statut privilégié. Mais l'analyse de l'organisation formelle au scin des ccuvrcs du 
corpus révèle également certaines caractéristiques communes  De celles-là, nous en retiendrons 
trois: la panopticité de la double page, le format de  la vignette et l'économie du scriptural. 
D\lIle palt, il  a été possible dïdentifier au sem de chacun des volumes divers procédés spécifi­
ques qui accentuent la panopticité sous laquelle la double page s'offre au  lecteur  La symétrie, 
la  répétition,  la  compensation  et  j'éqUIvalence qui  s'appliquent au  découpage ou  à la com­
position des  vignettes (figures, masses, lignes, angles et couleurs) augmentent la dimension 
panoptique et  l'esthétisme dans la double page  L'utilisation de couleurs en  complémentarité 
NOliS entendolls par figuratif" l18billlcl» les formes au contour défini 3u:-\Cluelles le  lecteur 3 été habitué alec 
la  bande dessinéc. 
s Par l'e:-\pression "perception IwptiClUC»,  nOlis  enlelldons unc pcrccption il haute tcneur en  te:-\turc.  chargée 
d'une SCIlSiltiol1  tactile. 
9 Mariol1.  op.  cil, p.  9 J22
 
ou  la transgression du  cadre par certaines figures  dans l'œuvre de Ricci en constituent une 
illustration exemplaire. Malgré la blancheur tranchante des gouttières, les cases et les planches 
sont liées par la complémentarité, le rappel des couleurs, le prolongemcnt de certaincs lignes 
du  dessin et des figures dans les vignettes avoiSInantes.  Évitant de  répertoricr ICI  toutes les 
occurrences relatives à chacun des procédés susmentionnés, qu'il nous suffise de mentionncr 
la répétition du portrait de Gloria Lopcz dans l'œuv rc de Van Hasselt. la symétrie des masses 
dans Souvenir cl 'une journée pmfaire ct l'usagc quasi cxclusif du diptyque dans le  Châreau. 
Chacun dc ces procédés favorise la lecture tabulaire et panoptique dc la double page. Rompant 
la stricte linéarité de la lecture traditionnelle, les œuvres amphigouriques convient le lecteur à 
une activité de lecture smgulière également prise en charge par la dimension picturale. 
De plus, avcc unc moyenne proche de deux cases par planche'o,on assiste dans les œuvres du 
corpus à une utilisation récurrente de vignettes de grand format. Le recours à ces vignettes de 
grand format, plus près de l'illustration que de la case traditionnelle, met "accent sur la matière 
pIcturale.  D'autant plus que l'emploi fréquent du diptyque dans les quatre œuvrcs ralentit le 
rythme du  récit et favorise l'exposition des vigncttes. Dans le  langage de la « bande dessinée 
amphigourique», l'image s'impose. 
Et de fait. dans cette perspective, une économic de la matière scripturale se laisse percevoir. 
Présente en quantité  réduite, cette couche sémiotique s'articule de  manière très différente 
d'une œuvre à l'autre. Elle est davantage mécanique dans Anifa et Gloria Lapez. manuscrite 
dans Souvenir d'ul1C journée parfàire ct le  Châreau.  Si  dans l'œuvre de  Ricci et eellc de 
Van Hasselt. 1'inseliion de la matière scripturale est postérieure àla création de l'imagc. chez 
Goblet et Deprez. la créatIon de  l'image et celle des énoncés scripturaux sont simultanées: 
une teneur en trace est donc attribuable aux énoncés qUI  font partie intégrante de la vignette. 
Mais, qu'elle soit discrète ou Imposante. personnalisée ou anonymc, manuscrite ou mécani­
que, la matière scripturale dans chacune des œuvres semble, avant tout. vouloir laisser toute 
la place à cc qui se donne à lire en premier l'image 
10 ..I/li/a présellie une III0\ enlle de 2 cuses pur planchc, Gloria l.ope:. 2,8 cases par planche: SnllFf:'lIir d'lIl1e 
iO/l/'llr!e f/((rji,ill:'.  1.89 cases pur planches. re  ('I,,;/é'{{/1. 2.1  cases par planche. 123 
73 Les stratégies narratives 
Le  rapport entre  l'œuvre amphigourique et  le  lecteur semble  beaucoup  plus  personnel  que 
celui proposé dans  la bande dessinée traditionnelle. Pour trois des quatre Œuvres au  corpus, 
la narration est menée à la première personne. Ani/o, Giono ralleZ ct 5;r!1lvenirs cl 'lin journée 
porfài/e participent donc à cette nouvelle vague de récits menés au «je », alors que Le Chô/am 
dévoile un  fonctionnement différent. mais tout aussi efficace dans cette perspective.  La figu­
ration mIse en place par Deprez invite parfois à une eom plicité avec le \ecteu L  comme dans le 
cas de ces regards qui lui  sont directement adressés. Cette volonté d'investissement effective 
du  lecteur. de stimuler sa participation au  processus de lecture est rendue nécessaire non  seu­
lement dans J'opération de décryptage des signes mais également par la narration elle-même. 
En  effet. dans les ouvrages analysés, la narration semble affectée de  nombreuses ruptures.  Il 
n'est pas exclu que le  recours à des modèles narratifs empruntés à la littératurc et peu  utilisés 
en bande dessinée ait favorisé telle propcnsion à unc certainc non-linéarité spatio-temporelle. 
Considérant la présence d'indications tcmporelles. Ani/o est sans doute le récit dont la linéarité 
semble la moins Incertaine. Le scénario imaginé par Gabriella Giandelli adopte la formc d'un 
journal intime.  Les  souvenirs surgissent. et nous avons noté des  ruptures entre l'image et  le 
scriptural. L'image peut représenter unc scène dont il n'est pas fait mention dans la narration 
scripturale  Il  arrive également que  l'image montre tout simplement une abstraction.  La dis­
continuité de ces rapports n'est pas pour faciliter la lecture. 
Dans  Souvenirs cl 'lIne  journée porfài/e,  le  mélange  d'autoblOgraph ie  (reconstituée)  ct  de 
fiction  présente en  alternance deux nIveaux diégétlques qUI  comportent des interférenees
ll 
Il  s'avère  parfois difficile  d'attribuer clairement certains éléments du  récit  à  un  des deux 
niveaux.  Le passé, le présent et la fiction sont liés.  À cela s'ajoute les ruptures dans le  traite­
ment du  dessin et du  scriptural (changements dans le trait. la précision. le cadrage, le  style, 
etc), réorientant sans cesse le  tissu narratif Avec Anita ct Souvenirs cl 'une journée parfàilc, 
la linéarité présente certes quelques ruptures, mais le  lecteur peut aisément combler les sauts 
Il  Celui qui élOCJuc  le  souvcnir d'un pèrc el  celni qui pl'éscntc une  fiction  imaginée il  partir d'un nom  lu  au 
ci metière. 12-1­
Dans les deux autres ouvrages, par contre, la lisibilité semble bien affectée par les  ruptures 
spatio-temporel les et la volonté d'élim iner toute bal ise précise. 
Dans Gloria J>opez,  la  linéarité est largement assurée par le  continuum de  la double  planche 
dont nous venons de  parler  La contrainte rigoureuse dans le format des cases ct le découpage 
y stimule la lisibilité. La rupture s'installe toutefois dans la narration, dans le cadre temporel et 
dans le  rapport image/scriptural Le  récit de type «série nOIre»  qlll  sc  présente sous la forme 
d'une enquête policIère fait  usage de  trois focalisations distinctes favorisant  la discontinuité 
narrative et temporelle. De plus, les événements étant évoqués et non répertoriés, l'authenticité 
des  faits  et  leur chronologie demeurent relativement ineertaincs.  La crédibilité de  celui  qUI 
assume la narration se voit mise  en  doute par tout cc qui  est montré  le  concernant ainsi  que 
par les délires dans lesquels il  entraîne le lecteur. On assiste alors à une rupture entre image et 
scriptural qui fragilise la linéarité et la flUIdité du  récit 
Dans la dernière des quatre œuvres de ["échantillon, re r!?âteclll, une absence de balises spatio­
temporelles  se  laisse  également  remarquer.  Au  cœur  de  l'adaptation  littéraire  menée  par 
Olivier Deprez,  la forme  et  le  découpage assurent. là aussi,  un  continuum  En  contrepartIe, 
durant le  processus d'adaptation, l'auteur semble avoir soustrait bon  nombre des repères nar­
ratifs contenus dans l'œuvre originale.  Le scriptural  se  réduit aux seuls dialogues, d'ailleurs 
brefs.  qui  n'offrent aucun  repère  efficace.  C'est également  le  cas du  contenu  des  vigncttes 
affectées  par cette  instabilité et  répurement de  l'arrière-plan  décrits.  Il devient donc  diffi­
cile d'identifier et de distingucr les endroits où  se déroule l'action.  L'abstraction de  plusieurs 
éléments et  la perte de  repères chronologIques brisent la linéarité du  récit.  Cette absence de 
forme fixe  et  de  linéarité stricte  rend  le  décryptage  plus complexe et n'est pas  sans affecter 
['activité du  lecteur.  Dans son essai  « Découpage fantastique et continuité graphique dans  la 
bande dessinée», Lau rent Gerbier résume la situation du Château de  Deprez 
r.] !cs étapes de  la figuration passent sans arrêt d\1l1  registre à fautre, d\1l1 trait précis 
et détaillé à unc esquisse déformée et hachée, d'un compte rendu minutieux à une allé­
gorie délirante. pour respecter au  plus  près la multiplicité des facettes et des questions 
de fauteur-personnage  l ..) Ainsi, le jeu sur les ruptures et les discontinuités produit-il 
une BD qui  doute en  pennanenee, qui esquisse, essaye, cherche sans jamais trouver la 125 
forme fixe  ni  la  1inéarité stricte, tout simplement parce que les mouvements de l'esprit ct 
de la vic adoptent eux-mèmes cet aspect brouillon ct pourtant eohérent.
l
: 
7.4 Thèmes et motifs en jeu 
À premIère vue, les ouvrages retenus pour l'analyse présentent une grande variété thématique. Les 
contextes historiques et géographiques sont multiples,  la  caracténsation des  personnages varie 
largement ct leurs motivations divergent Mais, au-delà de  la singularité des thèmes et des motifs 
propres à chaque  récit et dans une certaine mesure, il semble néanmoins possible de  pointer. en 
arrière plan. une tension commune qui  les anime. Chacun, en effet. semble traversé par une série 
d'oppositions qui  peuvent s'articuler autour des thèmes généraux de la présence ct l'absence 
Dans cette  perspective.  les échos entre les  motifs et leur expression  matérielle apparaIssent de 
manière pal1iculièrement saisissante. Bien que ne  relevant plus explicitement du  niveau  thémati­
que.  il  nous a semblé pertinent de  les évoquer ici  puisqu'ils demeurent rcxpression éloquente de 
la cohérence du projet éditorial 
Le  prQlet  narratif dAnito reposait essentiellement sur l'évocation  de  personnes ou  de  moments 
absents ct regrettés, mais fragilement réactualisés, re-présenfé.\, par le biais de la photographie ct 
la tenue d\mjournal Cette dynamique d'une réalité passée qui échappe tOl\jOurS à ses représenta­
tions sc donne à lire dans une matière fortement présente' les agrégats massifs de pastel s'imposent 
à la vue et conservent les traces de  leu r création. Cette présence, insistante, de  la photographie et 
de  la matière rappelle au  présent les relations passées tout comme le moment de création révolu, 
mais réactivé dans ses traces.  L'ensemble des thèmes et motifs évoqués dans l'analyse dAnito (la 
perte, les restes de repas, la solitude, etc.) s'avérait sous-jacent à cette dynamique 
1:  Laurent Gerbicr. «D0collpag<:  ['Illtasliqlle el (;onlilillité graphiquc dans la  bandc Jes:in0<: ,}.  in  fmllge  <Cc 
S{/rralil'e. Ol/fille .\/({g({~il/e Or f J.S,lIIf  \({rralil'e. \\"\\ \\".illlageundnurrati\"e.be.  septembre 2001.  conslllt0e le  20  mars 
2001 l26 
Les figures de l'absence et de la présence se  retrouvent également dans Gloria Lopez_ tant au 
niveau de  la diégèse que dans l'utilisation de  la matière  De  prime abord, Gloria l.opez évo­
que  la présence d-un corps, de  restes humains, motivée par le meurtre, l'absence d-une jeune 
femme.  La forte  présence de  ces traces met surtout en  relief l'absence de motif plausible aux 
yeux de  l'enquêteur. l'impossibilité pour le  narrateur de  saiSir l'âme de  la défunte ct. pour le 
lecteur,  les  lacunes volontaires dans  le  fil  narratif  La présence répétée des  portraits quI,  au 
niveau de la diégèse, insistent sur la disparition, trouve un écho dans le travatl du monotype où 
l'encre envahit les vignettes puis se retire. Elle se concentre à certains moments pour sc diluer 
à d'autres  L-effacement de  la matière génère la  présence d'unc tracc sur le  plan graphique_ 
dont témoignent éloquemment les images fantômes mentionnées en cours d-analyse. 
Signifiant majeur de  l'absence. la mort est encore une  fois  au  centre du  récit de  Dominique 
Goblet.  C'est l'absence  du  père  qui  motive  la  quête de  la  narratrice,  où  les  souvenirs sont 
générés par la présence d'objets ou de  lieux visités. Mais, on  le sait.. tout souvenir n'existe quc 
d-une absence première. C'est encore à l'absence du nom paternel (introuvable) que  la présence 
(anonyme) d'un  nom  sc  donne comme  l'amorce de  la fiction  À cet égard  autobiographie et 
fiction sc motivent à la fois  par la présence et par l'absence. C'est en fait la présence du  narra­
teu r au Cimetière, le passage devant la caserne ct les autres 1ieux visités qu 1, ravivant l'absence 
du  père, motivent  les  occu rrences autobiog raphiques.  Pu is,  à son  tou r.  la fiction  est motivée 
par l'absence, dans ce  même cimetière, du  nom  du  père. maIs également par la préscnce de 
plusieurs éléments autobiographiques qui  prendront finalement place au  cœur de cette fiction 
(itinéraire vers le cap Gris-Nez, le carnet. etc). Là aussi, il  a été possiblc d'établir un lien entre 
ces thématiques et le déploiement de la matière.  L'effacement de traits ou  la rature de carac­
tères scripturaux. par exemple, y soulIgnent. de manière paradoxale, tout à la fois  la négation 
du signe (et l'absence de ce à quoi  renvoie le signe), mais aussI  la présence actuelle d'tll1 signe 
infirmé. une trace. 
Les  mêmes thématiques peuvent encore être identifiées dans l'œuvre d'OliVier Deprez  Sur 
le  plan  diégétique, l'arrivée d'tl11  arpenteur géomètre engagé  par le  château  impose sa pré­
sence au  village  Mais: jamais le château ne  se  laIssera voir.  ceux qui  pourraient éclaIrcir le 
malentendu entourant la présence de K.  au  village sont inatteignables ct on  ne  reconnaît pas 
ses compétences. Klamm n-est entrevu qu'une seule fois  par le trou d'tll1e  serrure et Oswald, 127 
le  préposé du  château, est présenté comme une sorte de  prisme, objet fantastique.  Cette non­
reconnaissance, rerrance de  K., sa quête et l'hostilité des personnages qUII  côtoie accentuent 
l'absence d"ouverture. Au niveau de la représentation, nous avions précédemment évoqué rél1­
SIOIL  l'absence  d'éléments concrets composant l'arrière-plan que  vient suppléer la  présencc 
de divers signes graphiques. De même, au  sein de  plusieurs vignettes, la  présence de corps ct 
d'objets accentue l'absence d'assise, de plan pouvant fixer les corps ct objets. 
7.5  De  nouvelles avenues pour le  9" art 
Nous pouvons donc définir. dans les  quatre œuvres de  l'échantillon, la présence ct l'absence 
comme des thématiques dominantes, contenues aussI  bien  dans  la  diégèse que dans le  trai­
tement de  la  matière. Et,  une  fois  de  plus,  cette observation situe  la bande dessinée amphi­
gourique en  rupture avec la bande dessinée traditionnelle  Dans  les  œuvres du  corpus, nous 
assistons donc: 
1- À une exploitation nouvelle de techniques expressIves qui renvoie à un  univers 
sensoriel en révélant une expérience taetile : 
2 - À une composition esthétique et singul ière des éléments artlnologiques" 
3 - À une métamorphose du  rôle du  lecteur qui devient témoin d-une performance 
pIcturale eL 
4 - À la proposition d'une participation plus active, plus créatrice du  lecteur qui doit 
accepter d'affronter le flou  et donc, le doute. 
Des pages qui précèdent. nous pouvons conclure que les œuvres amphigouriques relèvent bien 
d\me volonté éditoriale cohérente, précise et exigeante CONCLUSION 
La collection Amphigouri  revendique donc une  utilisation  résolument poétiquc des  ressour­
ces du  médium dont les  principales caractéristiques semblent être la création d'une nouvelle 
expression  plastique, l'économie du  scriptural. un  Investissement rigoureux de  la  contralJ1te 
modale, l'opacité du récit son caractère polysémIque, la faculté de résister à une lecture immé­
diate,  le  choix d'exploiter les  arts graphiques « traditionnels», mais également le  souci d'une 
rétlexion sur l'acte de  narration.  L'analyse d"t1l1e  œuvre hors collection, SOl/venir cl 'l/ne jOl/r­
née parfaire.  nous aura convai ncue de  l'étendue de cette ambition, au-delà des seuls titres de 
la collection, sur l'ensemble de  la production de  l'éditeur  « On fait des  livres qui doivent être 
~ et qui  sont - difficiles, qui  comportent un certain typc de  recherche, ct qu'il  n'y a que nous 
qui  pratiquons.I 
»)  La collection Amphigouri sc propose donc comme un  portail. un  emblème, 
qui affiche les choix assumés par cc collectif d'auteurs. 
MaiS,  au  terme de ce mémoire nous pouvons également soutenir la pertinence de  poursuivrc 
rétudc des productions issucs dc ce courant. En effet. les expérimentations qui ont donné lieu 
aux projets am phigouriques mettent l'cmphase su rIes posslbil ités du médium. Les  l'es sou l'ces 
intrinsèques dc  la bande dessinée y sont mises à profit ct révèlent les  nouvelles avenues que 
le genre mixte du  9" art est susceptible d'emprunter Elles ne  peuvent qu'inciter à poursuivre 
des  études  plus  générales sur les  modalités  de  la  narration  graphique contemporaine.  Les 
explorations subséquentes pourraient d'ail1curs s"insérer au  sein du  champ des recherches sur 
1 ïnterméd ialité. Dans leur volonté de fai re dialoguer divers secteurs de la littératu re et des arts 
plastiques, de tels ouvrages favorisent le renouveau de l'expression et l'émergence de discours 
plu riels dont Je  décryptage transforme ractiv ité  de  lecture.  Projet proprement « am ph igou ri­
que» que résume, à sa façon,  le  propos d'Olivier Deprez: « Rien  ne  serait entrepris dans ce 
monde si  l"individu possédait à priori  (sic)  la connaissance du chemin.:» 
1 Propos de Thier,",  Vanllas,c;/t lors de l'entretien qllïfnolls a a<;<;orué il  MlIntréal. le 7 nOI'elllhre  2003. 
: Thierry Van  Hussell. DCllis Deprez. Olivier Dcprcl., Vinccnll"orlCIllPS el collaboratenrs. Frigobox.  Belgique. 
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